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Introducción
La pesquisa realizada ha tenido tres procesos de elaboración: Inicialmente en la pasantía nacional en la
modalidad de medios audiovisuales otorgada por el Ministerio de Cultura para realizar actividades en
la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano durante el segundo semestre del año 2008, espacio
donde surgió la idea de analizar la producción cinematográfica en Colombia en el período de los años
treinta y cuarenta del siglo XX desde el cine del proyecto educativo y cultural de la República Liberal,
y la productora Ducrane Films. Un segundo proceso en la beca de investigación en cine otorgada por la
misma institución oficial en el año 2010, alineada directamente con la tercera etapa vinculada al
proyecto de posgrado para iniciar otra profundización.
El objetivo planteado fue analizar el contexto político, educativo y cultural donde se desarrolló la
producción cinematográfica en Colombia a través del caso estudiado, identificando los aportes, las
diferencias y similitudes en las actividades fílmicas desarrolladas en el medio sociocultural,
examinando la intervención estatal por medio del séptimo arte como medio optimo en el desarrollo de
sus reformas políticas, y la relación con otras productoras cinematográficas que incidieron en el ámbito
legislativo, cultural y comercial del país.
La investigación se valió de un conocimiento ya establecido, con aportes de diversas disciplinas que
indiscutiblemente contribuyeron a la representación del objeto de estudio –el cine- desde sus diferentes
lenguajes en relación con la historia socio-cultural. Su desarrolló se fundamentó desde el enfoque
metodológico cualitativo, que permitió avanzar en los análisis y reinterpretaciones en la medida que
fue sistematizándose la información explorada, desde las fuentes primarias y secundarias, hasta el
escaso material fílmico existente1.
1Con respecto al método de investigación, aclaramos que estos varían a partir de las facultades del investigador,
de las fuentes que se encuentren sobre el problema a resolver en las diversas instituciones que proporcionan ese
servicio como las bibliotecas, los archivos históricos y fílmicos, las hemerotecas, las casas de la cultura etc. El
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En el orden teórico ¿de qué hablamos cuando discutimos sobre cine desde una perspectiva histórica?,
del cine a partir de una descripción detallada que le da sentido y valor en un contexto particular.
Entregando información de las formas estéticas de los filmes, de las instituciones que las producen, de
los autores que las realizan, de los públicos que la reciben, de los circuitos de exhibición, de las
representaciones sociales que reflejan o inducen, de su impacto político o ideológico que se les puede
reprochar o en últimas exigir. Presentando la historiografía cinematográfica tres sectores: la historia
estética del filme, que dispone de modelos preexistentes adaptados de la literatura y de la historia del
arte; la  historia económica de la cinematografía, desarrollada en la esfera de los análisis económicos,
y que parece independiente de la anterior sin que pueda apartarse a determinaciones tecnológicas y
sociológicas; la historia sociocultural del cine, enmarcada en un amplio campo de la historia social con
diversas metodologías conceptualizadas en el espacio de la historia de las representaciones, de las
mentalidades, por último de los fenómenos culturales2.
Robert C. Allen y Douglas Gomery, plantean cuatro cuestiones a tener en cuenta a la hora de abordar
una investigación cinematográfica: ¿Quién hace las películas y por qué?, ¿quién ve las películas, cómo
y por qué?, ¿qué se ve, cómo y por qué?, finalmente ¿cómo se evalúan las películas, quién lo hace y
por qué?; para el historiador convertir esas preguntas al tiempo pasado, se convierte en el inicio de su
proceso de inmersión en la discusión en el problema que plantee solucionar3, relevante para los análisis
que se realicen en el momento de observar las películas y analizar los documentos concernientes al
tema que se abordará en relación a la exhibición y producción cinematográfica en Colombia. Siguiendo
los planteamientos de los autores, el enfoque de está investigación se enmarca en la pregunta ¿Quién
hacía las películas y por qué?, en dirección a una historia social de la producción cinematográfica,
investigador aprende sobre el terreno de las necesidades, pone en contacto su conocimiento con las fuentes,
haciéndoles preguntas, acomodándolas, readaptándolas, fomentando a través de la observación y el análisis un
resultado que pasará a complementar el tema en discusión o por el contrario a refutarlo.
2Michéle Lagny, Cine e Historia, Problemas y Métodos de la Investigación Cinematográfica (España: Colección
Bosch Comunicación, 1997), 27.
3Robert C. Allen,  Douglas Gomery, Teoría y Práctica de la Historia del Cine, (Barcelona: Ediciones Paidós,
1995), 200.
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teniendo en cuenta que la propuesta es para el caso norteamericano representado en Hollywood, pero
que en ámbitos de un modelo metodológico y teórico, podemos aplicar al caso colombiano.
Desde el ámbito teórico nos acercarnos a Allen y Gomery al enunciar que “la cinematografía también
tiene un dimensión social por varias razones. Los realizadores son miembros de la sociedad y, como
tales, no están menos sujetos a las presiones y normas sociales que cualquier otro. Además, todo
proceso de realización de una película tiene lugar en un contexto social”4. Resaltando que en el proceso
de realización de una investigación de historia social del cine, con base en la propuesta realizada, cabe
la historia de las relaciones entre cine y Estado, y la historia del cine como documento cultural;
resultando una mezcla de análisis que confluyen a partir de los documentos que se han leído,
observado, y analizado.
La investigación explica la exhibición y producción cinematográfica del Estado desde su proyecto
educativo y cultural, agregando el caso de una empresa por fuera del ente gubernamental en su acción
fílmica. Se trata de dos acciones cinematográficas cruzadas en sus historias, su segmentación se
encuentra delimitada por el período estudiado, haciendo parte de lo que podemos considerar
cinematografía nacional, perspectiva histórica del cine en la cual la mayoría de nuestros países se
identifica y puede acceder; la definición del concepto se delimita en un “corpus nacional, es decir, un
conjunto de filmes que presenten elementos recurrentes, temáticos y formales  y que puedan justificar
la existencia de un “modelo” de filme francés, alemán o americano, un modelo como el que se ha
podido proponer sobre el filme hollywoodiano”5.
La reflexión orientada en el contexto europeo hacia la comparación hollywoodense, puede ser asumida
al caso colombiano por las recurrencias fílmicas de nuestro cine, la primera con un objetivo ideológico
y político en la categorización Cine Estado, vinculante en su accionar doctrinal desde la educación
pública y sus propuestas misionales. La otra, bajo el espejo de la meca del cine americano, produciendo
4Allen, Gomery, 201.
5Lagny, 102.
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documentales educativos, industriales, comerciales, deportivos, turísticos etc., más películas de ficción
enmarcadas en lo rural, el drama, y con un rasgo característico retratado de la cinematografía mexicana
en su vertiente folclorista, llamado despectivamente “cine bambuquero”. Documentales y películas de
ficción que obedecieron a un orden de producción fílmica en el lugar de lo público y lo privado,
imbricadas por dos entidades cercanas y opuestas por sus transparentes e intrincadas relaciones en el
orden reglamentario con respecto a leyes en beneficio de nuestro cine, o por el contrario a la
contratación desde el Estado de los servicios cinematográficos ofrecidos.
A propósito de las fuentes historiográficas que están divididas en forma activa bajo las premisas que
los historiadores utilizamos como secundarias y primarias, interesa la reflexión del profesor Renán
Silva sobre la Encuesta Folclórica Nacional de 1942, indicándonos: “los historiadores deben
contentarse con las huellas y los rastros de la actividad humana que los hombres y las instituciones del
pasado han conservado, impulsados por intereses y motivaciones que no tienen porque coincidir con
los cuestionarios que el historiador fabrica sobre la base de los interrogantes que el presente termina
por imponerle”6, el análisis está encaminado hacia las fuentes primarias, sin embargo podemos asumir
la apuesta hacía todos los documentos que se usan, considerando el problema central de las
interpretaciones, reinterpretaciones, pensamientos, fundamentos y enfoques, en el marco de los debates
sobre los métodos, la metodología y la investigación en la historia, que es evidentemente diverso; por
lo tanto, debemos centrarnos en cómo nuestro objeto de estudio nos conduce a resolver
“enfrentamientos” con la realidad en su búsqueda por el conocimiento, es allí, en esa búsqueda
permanente, que se va insertando en un marco conceptual que comparte con otros en la posibilidad de
llegar a realizar avances e interpretaciones.
El trabajo bibliográfico se distingue por la colecta de fuentes, aunque en ocasiones éstas ya se hallan
bajo un repertorio en las obras que indican el origen de los documentos de apoyo y los catálogos
6Renán Silva, Sociedades Campesinas, Transición Social y Cambio Cultural en Colombia (Medellín: La Carreta
Histórica, 2006) 34.
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especializados, donde el trabajo en los archivos sigue siendo imprescindible. Los estudios de la historia
del cine acuden a diversos tipos de documentos, en ocasiones se clasifican en dos categorías: film y no-
film. Éste segundo conjunto agrupa también documentos escritos de orden económico, jurídico o
cultural, artículos en la prensa –especializados, referenciales y variados-, imágenes, documentos
expresados en fotos, carteles, filmes, etc.
Los documentos presentados como fuentes bibliográficas secundarias, hacen parte de trabajos
individuales y colectivos publicados entre el año 1978 y 2008. Son obras –escasas- dedicadas a la
historia del cine en Colombia, artículos aparecidos en diversos tomos de nuestro pasado, becas de
investigaciones en cine, un antecedente al cine educativo, un catalogo divulgativo, tesis de grado, y una
revista académica. Las referencias son cortas e introductorias –en pocos casos profundizan sobre el
tema-, dejan plasmar simplemente una idea general de que existieron estas productoras
cinematográficas, creando la necesidad al lector interesado en el tema de la historia de nuestro cine,
indagar más para encontrar respuestas, solucionar problemas y dejar dudas para los nuevos lectores que
seguro encontraran otras opciones de llegar a puntos ya analizados bajo otras teorías y formulaciones
metodológicas, todo un proceso en el cual el investigador se ve inmiscuido.
Para los objetivos concretados la revisión fue básica, identificando el cómo, por qué y cuándo esos
trabajos dedicaron en sus páginas una reflexión del problema investigativo, resaltando que para la
historiografía del cine colombiano el resultado de está investigación ocupará un lugar apreciable por el
enfoque y análisis resultante desde la disciplina de la historia, debido a que la producción
cinematográfica desde el gobierno nacional con el objetivo de educar a ciertos ciudadanos, se convierte
en una acción política interesante y única en los años estudiados.
La investigación se divide en tres capítulos:
-El primer capítulo expone el contexto en el cual participan la exhibición y producción
cinematográfica del Estado y Ducrane Films, enfatizando sobre el proyecto educativo de los
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gobiernos liberales, las políticas culturales del período, y la producción cinematográfica
colombiana.
-El segundo capítulo describe y analiza el Cine en el Proyecto Educativo y Cultural de la
República Liberal, entre otros, se presenta el contexto internacional del cual los políticos
colombianos tomaron la idea del uso de la cinematografía en el espacio educativo; dos
polémicas que marcan un antecedente y declive en el uso del cine desde el factor pedagógico y
los favorecimientos políticos; además la participación de los Acevedo en el circuito
filmográfico del período y su participación en el engranaje de la producción estatal y privada.
-El tercer capítulo expone la aparición,  desarrollo y declive de una empresa de producción
cinematográfica que tuvo un proceso fílmico inicial desde el documental noticioso y turístico,
pasando a largometrajes de ficción en el intrincado panorama del cine colombiano.
¿Qué aporta está investigación?, la posibilidad de entender el uso del cine desde la exhibición y
producción en dos líneas de acción: Desde el Estado colombiano en el Ministerio de Educación 1930-
1946, en la denominada República Liberal, un proyecto civilizador con un objetivo central, disminuir
en el país los altos índices de analfabetismo, llevando a espacios geográficos donde la acción del
gobierno era nula, diversos mecanismos de cultura en un plan común de socialización por medio del
libro, la radio, el cine y la higiene; sin importar las disposiciones y el nombre del programa en cada
administración, su ruta siempre fue la misma. La segunda línea investigativa se enmarca en el ámbito
de la producción cinematográfica privada, coincide con el proyecto estatal en algunas ejecutorias y
discusiones polémicas entre los años 1938-1946, tratándose de una empresa fundada con criterios
amplios en perspectiva de las grandes productoras, lo que marcó un período importante en dirección
del cine nacional, entrando en el proceso de creación y fortalecimiento de una Ley que significó
mínimamente una nueva etapa en el engranaje de las realizaciones fílmicas.
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Como afirma Lagny: “la escritura histórica no es más que un montaje de fuentes realizado mediante el
discurso del historiador que parte de hipótesis iniciales, unas hipótesis que serán remodeladas por las
conclusiones extraídas del análisis de los documentos”7, instrumentos que han sido de diversa índole,
algunos ya usados en constantes investigaciones, base de un marco teórico de aplicabilidad a la
experticia  sumada en el devenir constante de las lecturas y reflexiones de los temas; otros, entran en la
plataforma de la visibilidad académica, ocultos, tal vez revisados sin el interés necesario, encontraron
su espacio de análisis y descripción, un trabajo de arqueología del saber que suma en el engranaje
general de la obra.
También las películas observadas y discutidas, fueron novedad desconocida que se encuentran en el
orden fílmico patrimonial, sus análisis tienen mucho del crítico que sentado ante la pantalla se siente
indefenso y sensible ante el mensaje que apropia, para luego, en otro estado de ánimo, afrontar la
escritura en la hacendosa disposición que soporta una parte de la historia del cine en Colombia,
esperando que su aporte a la historiografía nacional se adecue a las necesidades de nuevos
investigadores que seguro quedaran con incertidumbres ante lo narrado y analizado, así mismo ante los
vacíos epistemológicos que puedan existir, releyendo y analizando nuevas fuentes.
Por último, el tema indagado desde la historia del cine en Colombia,  se cruza con la historia política
del país,  llena de dificultades por no tener a “la mano y el ojo” la mayoría de sus cintas, viéndonos
inmersos en la necesidad hermenéutica del dato periodístico, institucional o de archivo. Paradoja
especial, siendo una investigación sobre cine, la mayoría de sus fuentes son escritas, como ocurre con
un sinnúmero de obras que sobre el tema se publican, pero ahí está el sentido de su trabajo, identificar
lo percibido, lo criticado, lo puesto en debate para adentrarse en la aventura intelectual de afrontar el
tema, la cinematografía, arte puesto al alcance de muchos, realizado por pocos, y observado en el
acontecer de los espacios públicos con diversos criterios de socialización, desde el aspecto político que
lo explota en un plan de gobierno acorde a unas necesidades primarias en medio de otras
7Lagny, 259.
17
insuficiencias; y aquellos que viéndolo en el plan económico lo apropian como producto beneficioso
para sus intereses particulares en el ámbito cultural, social y político, entrando en el negocio de
producción y exhibición en el difícil entramado de la distribución.
Esperamos que esa duda “sobre el cine y los usos del cine en la República Liberal, fenómeno
soberbiamente ignorado hasta el presente, por quienes han aventurado, no siempre con buena fortuna,
aunque seguramente con buenas intenciones, en la historia del cine nacional” 8 , quede en parte
subsanado, posibilitando a los lectores especializados e insospechados, una oportunidad única de
entender y apropiar para su conocimiento la historia de un período fílmico colombiano lleno de
vicisitudes y logros en el escenario de la vida cotidiana.
8Renán Silva, República Liberal y Cultura Popular en Colombia, en República Liberal, Intelectuales y Cultura
Popular, (Medellín: Editorial La Carreta, 2005) 290.
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1. Contexto político, educativo y cultural del Cine en el Proyecto Educativo
de la República Liberal.
1.1 El proyecto educativo durante la República Liberal 1930-1946
El contexto político de los últimos años de la década de los veinte, se caracteriza por la crisis política
del partido de turno en el poder o de su sistema oligárquico9 en medio de las características que según
Yvon Le Bot traen rasgos semi-coloniales heredados de una tradición hispanizante y conservadora,
entrando el tercer decenio del siglo XX con nuevas expectativas pero con un engranaje político difícil
de permear en los asuntos más importantes de sus reformas constitucionales; precisando que en medio
de la depresión económica mundial, Colombia fue una de las pocas naciones en el continente
latinoamericano que no sufrió cambio de gobierno por medio de un empuje revolucionario10. Es por
eso, que el traspaso de gobierno conservador a su contradictor electoral, se dio bajo las urnas sin
inconveniente alguno, pasando a lo que reconocemos en el campo historiográfico como la República
Liberal entre los años 1930-1946. Si bien es un periodo de transformaciones dirigidas a legislar sobre
la tierra –reforma agraria-, aspectos laborales, tributarios y educativos, en el presente documento nos
detendremos en presentar aquellas acciones dirigidas al ámbito educativo con referencia a un proyecto
que vio en la cinematografía una forma civilizadora por medio de programas culturales.
En la Convención Liberal de 1929, siendo parte de la dirección Alfonso López Pumarejo, se expidió un
documento que sirvió como estructura de acción parlamentaria y derrotero en políticas que luego
fueron aplicadas en los gobiernos subsiguientes, entre esas propuestas se encontraba la que afirmaba:
“Difusión de la cultura cívica y de la instrucción primaria por todos los medios posibles, especialmente
a través de las conferencias culturales periódicas y del establecimiento de maestros ambulantes”11,
dejando entrever el uso de diversos métodos de enseñanza en función de una acertada educación, la
9Yvon Le Bot, Educación e Ideología en Colombia, (Medellín: Editorial La Carreta, 1985) 20.
10David Bushnell, Colombia. Una nación a pesar de si misma, (Colombia: Editorial Planeta, 2010) 261.
11Gerardo Molina, Las Ideas Liberales en Colombia 1849-1959, (Bogotá: Universidad Libre, Cátedra Gerardo
Molina, 2007) 479.
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expresión “todos los medios posibles”, indirectamente vincula acciones como el cine educativo,
dirigido en instituciones y programas como la Biblioteca Nacional, la Cultura Aldeana, las Misiones
Culturales y las denominadas Escuelas Ambulantes, además de la incipiente propuesta de convertirse
en una empresa productora de sus propios filmes con el aparataje estatal en medio de los vericuetos que
significaba plantear un nuevo orden oficial.
Los gobiernos colombianos tuvieron la costumbre de traer misiones pedagógicas al país para intervenir
el sistema educativo y aplicar tendencias educativas, aclararando que se hizo con influencia y poder de
la Iglesia Católica como rectora educativa, claramente visualizada en los gobiernos conservadores y la
denominada Regeneración. Partiendo de la reflexión, es interesante la tesis dirigida a una época de
cambios y transformaciones durante la década de los veinte y treinta del siglo pasado con respecto a la
educación y a su contexto político, que pone en un mismo nivel los esfuerzos de diversos reformadores
–liberales, laicos, conservadores- que abrieron el camino para una oportuna propuesta educacional
junto a intelectuales, y movimientos de ideas que permearon el ambiente social  e institucional12.
Se advierte que en los cambios educativos convergieron políticos de las dos tendencias tradicionales,
trabajo que vio sus frutos en el gobierno de la Revolución en Marcha, ideas expresadas en un grupo de
intelectuales que fortalecieron el proceso de cambiar las políticas educativas en Colombia en vía de
hacerlas visibles en el conglomerado de la población y,  de forma democrática, con nuevos criterios
expresados en la cultura popular, donde el libro, la radio, y el cine, hicieron parte del proceso.
El analfabetismo, y el problema educativo en las zonas rurales, confluyeron al inicio del gobierno de
Enrique Olaya Herrera 1930-1934, en la búsqueda de soluciones urgentes para mejorar la educación de
un grueso de la población colombiana, reorientando la enseñanza elemental y la organización de la
enseñanza secundaría con el criterio de destacados intelectuales, el caso más sobresaliente fue el de
Agustín Nieto Caballero con su ejemplo del Gimnasio Moderno en la capital colombiana, quien siendo
12Renán Silva, La Educación en Colombia, 1880-1930, 85-86 en Nueva Historia de Colombia, Educación y
Ciencia, Luchas de la Mujer, Vida Diaria, Tomo IV, (Colombia: Editorial Planeta, 1989).
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Inspector Nacional de Educación Primaria y Normalista, trazó su propuesta para ser implementada en
el territorio nacional, en contraposición a Rafael Bernal Jiménez que proponía organizar la escuela
primaria con el propósito de convertirla en un espacio que defendiera la raza, así la “la defensa de la
raza por medio de la higiene y el asistencialismo escolar, y la reforma de los métodos de enseñanza, de
la disciplina y de la educación moral para la formación de ciudadanos, se convirtieron en los dos polos
de una pugna que dominaría los debates e iniciativas sobre la educación pública hasta mediados de la
década del treinta”13.
En medio de las transformaciones y posicionamientos políticos con respecto a que línea educativa
implementar, desde la raza y el factor higiénico, y la pedagogía de la escuela nueva, el país intensifico
sus proyectos educativos que en menor o mayor medida fortalecieron el debate en momentos que era
necesario para el engranaje social que el sector dominante instaurado en el gobierno, proponía, aunque
en esa pugna por el poder los estancamientos aparecieron, y las directrices inversas chocaron. Es así
que el reordenamiento social del Siglo XX en sus primeras décadas, esta directamente ligado con los
procesos de modernización, entre muchos la escuela, institución que operaba como un factor de
crecimiento y cohesión social:
[…] El movimiento de la Escuela Nueva ayudará a sustentar ideológica y conceptualmente las mudanzas
que va a sufrir la educación en el período, como una de las corrientes de pensamiento que mejor supo
interpretar las necesidades contradictorias de un modelo de sociedad que, por un lado, ampliaba la
participación política a nuevos sectores de la población, pero, al mismo tiempo, pensaba cómo colocarle
límites, hablaba de igualdad pero a la vez jerarquizaba social y económicamente; reivindicaba la
autonomía del individuo y elaboraba discursos sobre su desarrollo personal, pero al mismo tiempo
imponía unas condiciones de sometimiento y disciplinamiento frente a la organización social y
económica; en fin, un modelo de sociedad que hablaba de armonía en medio de profundas erosiones en
los diversos órdenes institucionales14.
La Escuela Nueva no deja de ser un medio de institucionalización jerarquizada, motivada por los
cambios políticos y el medio sociocultural donde fue puesta en práctica, por lo tanto las experiencias
pedagógicas surgen de las mismas necesidades sociales del Estado con respecto a su proceso educativo
13 Javier Sáenz Obregón, Óscar Saldarriaga, Armando Ospina, Mirar la Infancia: Pedagogía, Moral y
Modernidad en Colombia, 1903-1946, (Medellín: Colciencias, ediciones Foro Nacional por Colombia, Ediciones
Uniandes, Editorial Universidad de Antioquia/Clío, 1997) 237.
14Martha Cecilia Herrera, Modernización y Escuela Nueva en Colombia, (Colombia: Serie Educación y Cultura,
Universidad Pedagógica Nacional, Plaza & Janés, 1999) 27-28.
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en dirección de sus avances y retrocesos, se encuentra inmersa en las legitimaciones ideológicas de los
gobiernos de turno, más, si hacen parte del mismo ideario, y por lo tanto de un proyecto político
dirigido a la construcción de un “imaginario nacional”, que en el caso colombiano, podríamos
ejemplificar con los programas ejecutados en medio de las reformas impuestas dirigidas en su totalidad
a un sector poblacional, y con los recursos más apropiados que los medios de comunicación le
entregaba, con un sesgo político y vinculante de una ideología que propugnaba un estilo avanzado e
incluyente para el momento en las esferas del sector público.
Retomando el primer gobierno de la República Liberal, una de las primeras acciones fue la creación
de la Inspección Nacional Educativa, encargada de vigilar los centros de enseñanza tanto públicos
como privados para vigilar las reformas implantadas en asuntos referidos a los altos niveles de
analfabetismo, higiene, métodos de enseñanza, locales escolares, formación de docentes, etc. Sin
embargo, los planteamientos venidos de las propuestas gubernamentales en vía de un mejor desarrollo
de la implementación educativa, tuvieron poco efecto, ya que las dificultades fiscales del Estado y el
carácter de transición política, hacían casi imposible un cambio inmediato, quedando como logro la
creación de la Escuela Normal Superior, la cual a futuro, entregó resultados con el fortalecimiento
científico de nuevos profesores y el leve desarrollo de una verdadera política educativa desde los
gobiernos liberales15. Los cuatro primeros años de gobierno liberal significaron la transición política
que posibilitó a su reemplazante asumir una postura más enérgica con respecto al cambio educacional
buscado en el Estado, alejándose de la tradición conservadora, introduciendo nuevas orientaciones
socializadas e implantadas por Agustín Nieto Caballero en el sistema educativo colombiano,
engendradas “por la industrialización y acogiendo las demandas que urgían diversos grupos sociales
empeñados en el cambio institucional”16.
15 Jaime Jaramillo Uribe, “La educación durante los Gobiernos Liberales. 1930-1946”, Nueva Historia de
Colombia, Tomo IV, ed. Álvaro Tirado Mejía (Bogotá: Planeta, 1989) 87-90.
16Alfredo Molano, Cesar Vera, Evolución Política Educativa Durante el Siglo XX, Primera Parte  1900-1957,
(Bogotá: Centro de Investigaciones, Universidad Pedagógica, 1982) 112.
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En el primer gobierno de Alfonso López Pumarejo 1934-1938, las innovaciones educativas siguieron
su camino, esta vez bajo el amparo de una reforma constitucional buscando la renovación del sistema
educativo desde la escuela primaria –urbana y rural-, hasta la universidad, con tres características
doctrinarias: nacionalista, modernizadora y democrática, tres puntos que debían llevarse a cabo con el
aumento del presupuesto nacional, y legislación acorde para que el Estado tuviera instrumentos
adecuados para avanzar en la reforma17. Para Jaime Jaramillo Uribe, las fuerzas actuantes y el ambiente
histórico del periodo, fueron factores que posibilitaron en cierta medida realizar los proyectos
educativos: “era un ideal que el liberalismo como partido había inscrito en sus programas y que
compartían también las nuevas generaciones, no sólo del nuevo partido de gobierno, sino también  de
sectores de la juventud conservadora y de las nuevas fuerzas del comercio y de la industria”18; es decir,
la educación como proyecto político tenía en algunos sectores otra mirada, tal vez aquella que
fortalecía la modernización del país bajo los efectos de nuevas tendencias en las formas de llevar
conocimiento y cultura, en programas como la llamada Cultura Aldeana que tuvo en la persona de Luis
López de Mesa a su más encomiado administrador.
La Cultura Aldeana pretendió crear en los departamentos una comisión permanente compuesta por un
médico, un pedagogo, un arquitecto y un sociólogo: “Habría además en cada municipio una “casa
social” y una biblioteca aldeana. Para adelantar la labor de instrucción se hicieron millares de cartillas
destinadas a instruir al campesino en prácticas agrícolas, el cultivo de las plantas, la eliminación de
plagas, la preparación de alimentos y las prácticas más elementales de la higiene”19 . El sentido
biológico de la propuesta era primordial en un país rural, poco alfabetizado y con serios problemas de
fortalecimiento físico, por eso la campaña tenía ese sentido inicial, involucrando personas capaces de
enseñar y poner en práctica la idea estatal en su proyecto educativo, con las dificultades resultantes
17Molano, Vera, 91-94.
18Jaramillo Uribe, 94.
19Jaramillo Uribe, 96. Véase para una mejor interpretación de lo que significó la Cultura Aldeana para el proyecto
educativo liberal a: Carlos Díaz Soler, El pueblo: de sujeto dado  a sujeto político por construir. El caso de la
campaña de cultura aldeana en Colombia (1934-1936), (Bogotá: Universidad Pedagógica Nacional, 2005).
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enfocadas en el tinte político mezclado con religión, una combinación extrema que el país sostenía
desde el siglo XIX, y que todavía en los años treinta de la República Liberal, era vigente y
problemática.
Agustín Nieto Caballero en uno de sus informes desde la Inspección Nacional de Educación Primaria y
Normal, entregaba el resultado de su labor desde el año 1931, afirmando inicialmente: “Más que un
programa de acción nos preocupó la acción misma. Realizar siquiera algunas cosas de las que
aparecían en todos los programas, y para ello ponernos cuanto antes en contacto con la realidad
nacional: tal fue nuestra capital preocupación’’. Realidad nacional que según el funcionario se
investigó con las excursiones de estudio en todo el país, reuniéndose con los maestros de las escuelas
públicas, conociendo los niños de todas las regiones, para luego poner en marcha una serie de
iniciativas que por lo observado en el territorio nacional se consideraban urgentes: reforma  de los
programas de estudio -primera y segunda enseñanza-, vinculación de las autoridades referidas a la
higiene pública, creación de una oficina de arquitectura escolar en pos de mejorar los espacios
escolares y poner en dirección los programas alternos del ministerio, entre ellos las bibliotecas, los
museos pedagógicos, entre otros20.
Hacer de cada maestro un colaborador social, era la máxima del programa gubernamental dirigido al
bienestar de los estudiantes con relación a la salud y lo concerniente a la higiene personal, pero además
debía:
[…] Y era urgente también darle al maestro la conciencia estética de su escuela –la pulcritud y el buen
gusto, dentro de la sencillez y aun dentro de la pobreza-, la alegría del ambiente, y con todo esto, las
normas sobrias de una pedagogía activa que pudiéramos llamar pedagogía del buen sentido, pedagogía
sin términos pedagógicos, vinculada a los intereses y realidades de la edad del niño y de las
circunstancias de cada localidad.
Libros, material gráfico, conferencias, campañas educativas por medio del radio y del cine, todo era
preciso ponerlo a contribución. Con tan amplio panorama enfocamos nuestra acción21.
20Agustín Nieto Caballero, Labores de la Dirección Nacional de Educación, (Bogotá: Ministerio de Educación,
Editorial A B C, 1935) 5.
21Nieto Caballero, 6.
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Conciencia estética de la escuela, tal es la apuesta hacia el maestro que deseaba el proyecto político
educativo de los liberales en el espacio de la educación colombiana, teniendo un docente arraigado a la
realidad del país, usando una pedagogía activa con todos los medios a su alcance, por lo tanto un plan
ambicioso y especial que otorgaba un panorama diferente con respecto al atoramiento social que el
Estado sentía en la vida cotidiana.
El proceso político de la Revolución en Marcha tiene una característica básica que posiciona el período
como uno de los más importantes en la historia política del país, donde la estructura de Estado tenía en
el eje educativo el motor del proceso agrario que se buscaba con la Ley de tierras, aunado al énfasis
tributario que posibilitaba el incremento del presupuesto nacional sin el cual la propuesta educativa y
cultural fracasaría. Además los nuevos valores y patrones culturales eran agregados básicos que se
fundamentaban en el plan educativo,  dirigido a un sector en particular de la sociedad colombiana que
poco o nada había sido atendida en las acciones dirigidas a la instrucción primaria y básica; sumándole
además la independencia que surgía de la Iglesia Católica al quitarle el tutelaje entregado desde 1886, y
la vía libre del Estado para implementar un programa con base en la Nueva Escuela, “estimulando” la
educación pública rural con la Cultura Aldeana que significó en su mayor o menor éxito, en alternativa
importante que revolucionó el sistema educativo, modernizándolo, democratizándolo y poniéndolo en
la modernidad del siglo XX22.
Otro importante programa se presentó en el gobierno de Eduardo Santos 1938-1942, consecuente con
la reorganización planteada desde el momento en que en el proyecto liberal se expuso en su
convención de 1929, siendo notorio el énfasis a la instrucción primaria, principio acorde al
fortalecimiento del primer nivel de escolaridad para así encontrar mejores repuestas en la educación
secundaria, y por ende en los estudios universitarios, visiblemente expresado en el programa
modernizador implementado con tres acciones: alfabetización, zapato escolar y nacionalización de la
escuela, significando un control total del Estado en su función de gerencia y posicionamiento,
22Molano, Vera, 113-114.
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incentivando a las familias colombianas que no tenían a sus hijos en la escuela, y dirigido sobretodo a
la población ubicada en las zonas rurales. El concepto de “patronatos escolares”, ejemplifica lo
deseado por el gobierno en el sentido de crear un ente con algunos sectores de la sociedad, además de
llevar  a otro nivel la propuesta con la vinculación comercial y privada en las denominadas Escuelas
Ambulantes23.
La formación de los profesores, la cobertura de escolaridad en la instrucción primaria, la educación
media, la enseñanza industrial, la educación normalista, la educación femenina, y la universidad,
hicieron parte del círculo de acción del proyecto educativo de los gobiernos liberales entre los años
1930-1946. Sin embargo, los resultados son opacos y llenos de vicisitudes al vaivén del contexto
político nacional, y la situación mundial expresada en un conflicto bélico. En ese orden de ideas, Jaime
Jaramillo Uribe afirma que estos gobiernos intensificaron las inversiones del Estado en el sector
educativo, además del intento de cambiar el contenido y los valores de la enseñanza, sus métodos y sus
ideales con resultados leves, la situación económica fue uno de sus puntos centrales, el presupuesto,
aunque se aumentó, no alcanzó a permear al total de los ciudadanos que tenían la edad para acceder a
los diversos niveles de educación; también sumó el fortalecimiento de los centros privados regentados
en su mayoría por las comunidades católicas, lo que podría determinar una división social más intensa
en todos sus ordenes, infiriendo que el método educativo implementado desde la Escuela Nueva, tuvo
limitaciones concretas identificadas en aquellos centros educativos privados y con cierta estratificación
social24.
Para algunos autores los años comprendidos entre 1935 y 1946, significaron un campo de relaciones y
poder dirigidos al saber pedagógico y la educación pública, con cuatro factores: Primero, la dispersión
de las distintas esferas de la educación pública que caracterizó el período entre 1930 y 1935, da paso a
una mayor articulación entre ellas. Segundo, la intensificación del esfuerzo centralizador de la
23Jaramillo Uribe, 97-98.
24Jaramillo Uribe, 109.
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educación pública. Tercero, la pérdida de importancia de los debates teóricos y técnicos sobre la
pedagogía. Cuarto, el cambio de fundamentación pedagógica del discurso estatal25. Relevante anotar
que la articulación de otros factores ligados a la educación –economía, cultura, política, etc.-,
posicionaron la acción del Estado con respecto a lo deseado en su proyecto, lo que directamente
significaba centralizar la instrucción pública y sus directrices desde la capital, y dirigida a las diversas
regiones del territorio nacional, un punto de tensión alto con otras instituciones que se abogaban esa
obligación, el caso de la Iglesia Católica, y los dirigentes políticos que defendían esta casusa desde los
intersticios de los partidos políticos. El giro de la polémica parece ser uno los puntos trascendentales
acaecidos entre 1903-1935, decenios donde el debate de la raza, la implementación de nuevas
pedagogías, y la discusión sobre el sentido de las misiones pedagógicas internacionales, tuvieron su
énfasis; pasando desde 1935 a lo que llaman “la politización de la controversia sobre los fines de la
educación pública”, con el tono netamente partidista. También entra en discusión el referente a la
pedagogía activa como tendencia educativa aplicada en las reformas educacionales desde las teorías de
John Dewey, y en el contexto de la Escuela Normal Superior con dos premisas: la función social y
democratizadora de la escuela, más las potencialidades de la cultura nacional; en el caso del pedagogo,
su teoría se centraba -partiendo de lo fines sociales y naturales- en la democratización de la sociedad y
la cultura, privilegiando la formación de hábitos transformadores, es decir, democráticos, autónomos,
equitativos, participativos y tolerantes26.
Con respecto a la democratización y modernización de la vida rural, se transformó la cultura
tradicional de dichas zonas, además de entregarle a las masas populares un mayor acceso a la cultura
moderna por medio las campañas de divulgación cultural del Estado, teniendo en los medios escritos –
revistas de agitación cultural y educativa-, y masivos de comunicación expresados en la radio y la
cinematografía27 una forma de contacto directo con la población, significando un punto de atención alto
25Sáenz, Saldarriaga, Ospina, 268-269.
26Sáenz, Saldarriaga, Ospina, 337.
27Sáenz, Saldarriaga, Ospina, 296.
27
a cierto sector de la sociedad colombiana que se adecuaba a un nuevo formato que para muchos era
ajeno y novedoso.
El proyecto educativo debió matizar los diversos enfoques de aplicabilidad teniendo en sus gobiernos
los soportes jurídicos y económicos, en conclusión, instancias básicas en el desarrollo sostenible de la
obra educativa tanto en el ámbito rural como urbano del territorio nacional. Se buscaba orientar e
imponer criterios de las políticas educativas planteadas por el Estado, y sustentadas desde el Ministerio
de Educación a las regiones del país sin “intereses partidistas, regionales o particulares”, directriz que
según Martha Cecilia Herrera, permeó el proceso de administración de los gobiernos en mención, todo
un plan que además involucraba el factor burocrático de cara a un acertado cumplimiento del orden
establecido como directriz partidista pero aglutinante de los diversos sectores de la vida nacional a los
cuales iban dirigidos los programas. ¿Qué tan eficaz fue está política?, ¿llegó a todos los sectores?, las
respuestas estarían marcadas por los informes ministeriales y los rastreos que se puedan ubicar en el
territorio colombiano, teniendo en cuenta las disposiciones locales con sus respectivos espacios rurales
y urbanos, con características directas representadas en los posicionamientos políticos, donde
detractores y bienhechores jugaron un papel preponderante en el fortalecimiento o fracaso del plan
realizado desde las políticas culturales hasta otras modalidades formativas28.
1.2 Las políticas culturales durante la República Liberal en Colombia
Al referirnos a las políticas culturales ofrecidas y puestas en marcha por un Estado, nos adentramos a
un debate de proporciones especiales por los significados, logros y fracasos que conlleva, en el caso
colombiano educación y cultura van de la mano en dirección del ámbito popular expresado en sectores
marginales de la sociedad que ocupaban los espacios rurales y en menor medida los espacios urbanos
entre los años 1930 a 1946. Asumimos el concepto de cultura popular en perspectiva de la acción del
Estado colombiano –sobretodo en el gobierno de Eduardo Santos, y el segundo mandato de Alfonso
López Pumarejo- influenciada por un proyecto educativo aunado a la cotidianidad social de un sector
28Herrera, 140.
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de la sociedad, evitando desde el punto de vista de las ciencias sociales, dos tesis que van en contravía:
“La primera, a la que se podría calificar de minimalista, no le reconoce a las culturas populares ninguna
dinámica propia, ninguna creatividad propia. Las culturas populares no serían más que derivados de la
cultura dominante, la única que podría ser reconocida como legítima y que, por lo tanto, sería la cultura
central, la cultura de referencia”29. La tendencia minimalista expuesta por Cuche, se asemeja en gran
proporción al ostracismo en que se encontraba la clase popular colombiana en las primeras décadas del
siglo XX, donde la cultura de las elites sociales predominaba y obnubilaba a un sector básico de la
población, con poco acceso a la educación, y por ende a sus ramificaciones culturales.
La tesis “maximalista que pretende ver en las culturas populares culturas que habría que considerar
iguales, incluso superiores, a las culturas de las elites. Para sus sostenedores, las culturas populares
serían culturas auténticas, completamente autónomas que no le deberían nada a la cultura de las clases
dominantes”; poniendo en tensión la cultura popular y la cultura de elite, partiendo de cierta
autonomía que la posiciona con cierta jerarquía, sin un punto común que auné los ámbitos diversos de
las tendencias, y con elementos únicos e importados, invenciones propias y de préstamos, alimentando
la cultura popular, arraigada en características que despejan la acción y provisión de lo que ofrece su
entorno, con un postulado básico formado en un entorno de dominación, en este caso el Estado que
provee, acciona, y constituye con un dispositivo singular, la educación, un engranaje vertebral que
articula otros medios de ejecución política30.
Los medios de práctica política se instauraban con la Reforma Constitucional de 1936 promulgada por
el presidente Alfonso López Pumarejo con tres innovaciones trascendentales: primero, la Reforma
Agraria, dirigida a aquellos que cultivaban terrenos que no le pertenecían, y buscaban su legalización,
con el principio básico de que la propiedad privada tenía una función social dirigida a que la posesión
de la tierra no sólo la adjudicaba un título sino la explotación de ese terreno. Segundo, la Reforma
29Denys Cuche, Noción de Cultura en las Ciencias Sociales, (Buenos Aíres: Ediciones Nueva Visión, 1999) 89-
90.
30Cuche, 90.
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Tributaria, aumentando los impuestos a los ciudadanos que tenían un amplio capital, además de
reducir  los impuestos a los sectores de bajos ingresos; tercero, la Reforma Educativa, estableciendo la
primaria obligatoria y gratuita para todos lo ciudadanos, con énfasis en el sector rural, garantizando la
libertad de enseñanza y limitando la intervención de la Iglesia Católica que tenía esta prerrogativa
desde 1886.
Precisamente, en la última reforma se vinculaba la Extensión Cultural –cultura aldeana, misiones
culturales, extensión cultural y bellas artes- como una alternativa del proceso educativo claramente
concebida al sector popular de la población y por ende, llena de alcances, limitaciones, y
contradictores, los cuales obviamente venían del partido conservador y de la institución católica,
sectores que veían con sospecha los intentos por popularizar la cultura, y ante todo, permearla con el
campo educativo. Y como se acostumbró desde el siglo XIX en el país, se dio políticamente la “pelea”
desde las tribunas periodísticas, en este caso desde el periódico El Siglo que aprovechaba su medio
para realizar oposición férrea a los liberales instaurados en el poder. Por ejemplo, en febrero de 1936,
encontramos un documento firmado por Laureano Gómez, Pedro María Carreño y Mariano Ospina
Pérez, presentando algunos asuntos sobre las reformas proyectadas por el gobierno de López Pumarejo,
con una mirada crítica desde el directorio nacional conservador, pero en dirección de manifestar la
necesidad de organizarse en perspectiva de los cambios que se avizoraban, uno de los puntos que llama
atención en relación al tema educativo y la cultura popular, anuncia: “Unidos así el pensamiento y la
acción, también será dado contribuir con eficacia a la iniciación y ejecución de obras de adelanto
efectivo y a un movimiento de cultura popular en cuya dirección pueden ustedes prestar señalados
servicios, lo mismo que el aliento que den a la fundación de institutos privados destinados a la
formación de las nuevas generaciones en concordancia con la Religión Católica”31.
La mención a la cultura popular entra en función con las actividades del partido conservador, la
dirección seguro tendría una oposición en sus actividades en comparación con el partido liberal,
31“El Directorio Nacional Conservador se dirige a los copartidarios”, El Siglo, (Bogotá) 5 de feb. de 1936.
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¿cuáles serían?, tal vez las dirigidas a tener el principio “moralizador y católico” ligado a la relación
política y religiosa que por tradición tenían las dos entidades en el territorio nacional, por lo tanto
aprovechar esa ruptura del gobierno liberal con la Iglesia Católica con respecto a la reforma
constitucional en su punto educativo, debía tener soluciones trascendentales, en este caso alentar la
“fundación de institutos privados”, entrada directa a formar parte del circuito institucional del sector
educativo, donde la iglesia y sus prelados como regidores, tendrían un papel preponderante en la
formación de un minúsculo sector de la población.
Días posteriores se pública el manifiesto de algunos representantes del partido conservador sobre la
reforma constitucional, texto dirigido a los colombianos e invitando con el llamado final a “los
hombres sensatos del país a quienes no ofusque el espíritu sectario para que adhieran a este manifiesto,
dictado en defensa de grandes intereses espirituales y económicos comunes a todos los colombianos”.
La inconformidad de la oposición se hacia sentir en lo que ellos afirmaban eran puntos esenciales de la
estructura política, social, económica y religiosa del país, sin embargo dos puntos son los tratados, el
de la religión y la propiedad privada, deteniéndonos en el primero en concordancia a su relación con la
educación:
[…]El precepto constitucional que manda a organizar y dirigir la educación pública en concordancia con
la religión católica ha sido eliminado por los nuevos constituyentes reemplazado por la suprema
inspección y vigilancia del estado sobre todos los institutos docentes. No hay una norma, no hay una
pauta, no hay un control para esa función del estado. La escuela laica, la escuela materialista, y sin Dios,
será la consecuencia inmediata  de esa reforma, que van a poner en práctica algunos de los mismos
hombres que han escandalizado en debates públicos la conciencia religiosa de los colombianos. El
ejercicio de esa función incontrolada del estado ocasionara conflictos cuya magnitud apenas puede
imaginarse32.
El inconformismo es notorio y con cierto acento virulento, sin lugar a dudas la presión se siente por
perder un espacio administrado y en congruencia con un sector político con la trascendencia de
avizorar un “conflicto inimaginable”, donde Dios como ser protector del Estado desde la Constitución
de 1886 aparece como factor de discordia central. Oposición política, vinculada al factor religioso,
posicionan al grupo conservador a la sombra de los cambios dinámicos que el gobierno liberal atizaba,
32“El manifiesto sobre la Reforma Constitucional”, El Siglo, 27 feb. de 1936.
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una confrontación pública donde el Estado era centro de disputa, así en ciertos aspectos del orden
social, los centros de oposición tuvieran puntos de acuerdo y encuentro en medio de la polémica.
El 8 de mayo de 1936 se publicó un documento en el periódico El Tiempo de Bogotá que abiertamente
entraba en disputa con la política educativa y cultural de los gobiernos conservadores anteriores a
1930, respuesta certera a la oposición férrea que desde las tribunas de prensa y discurso políticos, los
huérfanos de poder instauraban ante las acciones educativas y culturales que los administraciones
liberales hacían bajo su segundo mandato. Inicialmente, para inferir lo sucedido con sus contradictores
afirma que “si se mira a la entraña de nuestra vida en los años corridos del 900 al 930; si se estudian las
formas en que esa vida se expresa entonces; si se somete el estilo y tono de esa expresión a un análisis
apenas profundo, no tarda en observarse cómo durante esos años vino a establecerse entre nosotros un
predominio desmesurado y tiránico del decir sobre el hacer, de la palabra sobre la acción, de la
expresión sobre la cosa expresada”33.
Se intuye que el decir sobre el hacer marca indirectamente una diferencia con la política liberal, rasgo
notable en el párrafo que le sigue donde se vislumbra el papel jugado en el espacio de la política
nacional por los conservadores; el sesgo lo dice todo, la lucha doctrinaria pasa por anquilosar al
oponente, y encumbrar lo que se defiende, en este caso un proyecto educativo y cultural. Más adelante
encontramos otra posición en contra de los gobiernos conservadores, afirmando que “el opio verbal
distribuido tan intemperante como maliciosamente desde el poder, agarrotó el espíritu de los
colombianos, los distrajo de sí mismos, de su angustia y su ambición, y produjo en ellos esa hipertrofia
del concepto y del sentimiento que todavía hoy está dificultando el conocimiento y manejo de la
realidad nacional, de la cosa concreta y viva”34.
Un panorama oscuro es expresado por el autor, como si una nebulosa escondiera las verdaderas
intenciones de la política de Estado regida en las tres primeras décadas del siglo XX por la hegemonía
33Jorge Zalamea, Literatura, Política y Arte, (Bogotá: Instituto Colombiano de Cultura, 1978) 613.
34Zalamea, 615.
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conservadora, metafóricamente el opio es usado como droga que obnubilo al colombiano y los postró
en un rincón oscuro y vacio donde las esferas de la vida moderna en asuntos trascendentales como la
economía, la educación y la cultura en el marco del bienestar social, le fue ajeno, acentuando: “a esta
confusión intencionada de las ideas, a esta indecisión obligada de los sentimientos, a esta hipertrofia de
la imaginación, a esta ausencia del hecho vivo, a este inenarrable desequilibrio creado entre la palabra
y la acción, a esta retórica tumefacta que ampollaba la carne temblorosa de la patria, es a lo que se ha
querido dar el nombre de cultura”35. Encontramos una relación directa a las acciones del Estado con
respecto a sus obligaciones, partiendo de lo que denomina falsa cultura, es decir, aquella ruptura entre
la palabra y acción, el discurso y las obras; agregando, lo que no se hacía –escuelas, colegios,
universidad-, además de los instrumentos de cultura que no se vislumbran en la vida cotidiana,
precisamente esta mención es la que fortalece la reflexión con respecto al aporte educativo y político
entregado por los administradores de la República Liberal, enfocado en sus proyectos que se
apropiaron de elementos básicos y necesarios para el capital cultural y simbólico de una sociedad en
formación, donde el libro, la radio, el cine, y la música, tuvieron un espacio de acción.
Jorge Zalamea es directo y vislumbra la dificultad de poner en marcha la política educativa y cultural,
aclarando que las personas encargadas de aplicar los diversos enfoques del método pedagógico
adolecen de facultades para su puesta en marcha; sumándole lo inadecuado de las instancias
administrativas que reglamentan la reforma, y tal vez, lo más dificultoso que se percibe es la debilidad
de las regiones ante la propuesta venida del gobierno central y los laberintos internos entre las mismas
entidades públicas que complementan el engranaje del Estado con la escases del recurso económico36.
Podríamos definir el documento como una defensa de la Reforma Constitucional de 1936 con respecto
al énfasis educativo, impulsivo en aspectos concernientes al hecho político de acento partidista que
demuestra serias tensiones en los escenarios de la vida nacional, y desde diversas tribunas de la opinión
pública, acentuadas tanto en la capital colombiana como en sus regiones; interesante que el autor sea
35Zalamea, 615.
36Zalamea, 617-618.
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autocritico de los asuntos que dificultan la obra educativa o de lo que llamaban la “democratización de
la cultura”, dejando notar que dentro de las instancias internas de la administración pública del período,
la transformación que esperaba el gobierno tenía cierto principio de discusión constante, lo cual en el
campo político y doctrinario, sumaba al debate con respecto al presente y futuro del Estado
colombiano, eso si, con el retrovisor siempre en marcha.
La acción del Estado frente a la política cultural, se convierte en tema de análisis para identificar
algunos rasgos particulares y con desarrollo mínimo en los contextos de impacto representados en las
ciudades y regiones donde se quiso implementar. Por lo tanto, en su hipótesis sobre los intelectuales y
la cultura popular en el período que se estudia, Renán Silva afirma que la República Liberal invento de
manera reciente el tema de la cultura popular: “Cuando decimos que la República Liberal “invento” la
cultura popular no estamos diciendo que antes de tal designación el fenómeno no tuviera antecedentes
en la historia cultural del país. Lo que queremos decir es, concretamente, que la República Liberal
concretó, sintetizó y desplegó bajo nuevas significaciones una evolución en curso cuyo resultado no
era, por lo demás, necesariamente y de manera previamente determinada, ese proceso de
designación”37.
Esas nuevas significaciones están caracterizadas por formas modernas de comunicación, expresadas en
la radio y el cine, y a reconocidas formulas de crear espacios de socialización cultural como las
exposiciones de arte, y el uso de la lectura como forma de apropiar una cultura nacional. Ahora, en
medio de una reforma educativa que vinculaba la cultura popular como un plus de realización política,
el autor plantea en otro documento, a propósito del gobierno de López Pumarejo, que éste no logró
“convertir sus propuestas en propósitos de Estado”, ya que en la sociedad a la cual iba dirigido el
proyecto, las acciones se veían más “como metas de partido, como ideales del liberalismo pero no de la
sociedad”, facilitándole a la oposición sus contantes saboteos a las reformas culturales. Interesante
37Renán Silva, República Liberal, Intelectuales y Cultura Popular, 17.
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resaltar la premisa que indica que el proyecto cultural fue asimilado como ideal de partido y no de la
sociedad, lo que indica las dificultades con las que contaba un gobierno que poco o nada podía hacer
para intensificar su idea de cultura en algunos sitios del territorio nacional, más, si contaba con un
contradictor fuerte expresado en aquellos que habían administrado la vida política y educativa del país
junto al “manto sagrado” de la fe religiosa, y que veían como un nuevo orden se instauraba como
política estatal, aclarando que seguramente en este extremo habían personas que observaban con otros
criterios estas formas y medios de llevarle cultura al pueblo, y por lo tanto se mostraban receptivos38.
Una mirada panorámica a los gobiernos liberales con sus logros en el ámbito cultural, expone acciones
de impacto en la sociedad colombiana, que tal vez, en su momento, carecieron de la relevancia
apropiada debido al constante debate político que como es  costumbre en el Estado colombiano, se
sentía en todas las esferas de su vida pública en los centros urbanos y rurales.
Cuadro 1. Principales proyectos culturales durante la República Liberal39.
Proyectos Culturales en la Republica Liberal 1930-1946
Enrique Olaya Herrera
1930-1938.
-Creación de la Dirección Nacional de Bellas Artes.
-Restauración de la Biblioteca nacional: la reorganización del Archivo Nacional y
el trabajo de la Emisora H.J.N y las Misiones Ambulantes.
-Publicación de la Revista Senderos.
-El Primer  Salón Nacional de Artistas Colombianos
-Creación del Museo Etnológico  y Arqueológico, de la Junta de Monumentos
históricos y de turismo de Cartagena, Legislación sobre San Agustín
Alfonso López Pumarejo
1934-1938.
–Reforma de la Universidad Nacional.
-Proyecto de Cultura Aldeana: Misiones Culturales, Estatuto de la Aldea, la
Biblioteca Aldeana, Colección Samper Ortega de Literatura Colombiana.
-Publicaciones: Revista de las Indias, Revista infantil Rin Rin, Revista de la
Academia de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales. Apoyo a las Revistas
Educación y Bolivariana.
-Ferias del Libro. La exposición del 4° centenario de Bogotá.
-Cinematografía Educativa.
-Estímulo y fomento a las artes: Conservatorio de Música.  Banda nacional,
creación de la Orquesta Sinfónica Nacional.
-Protección del Patrimonio Arqueológico.  La Ley 14 de 1936 de patrimonio. El
Pacto Roerich.
-La creación de la Escuela Normal Superior
38Renán Silva, “Reforma Cultural, Iglesia Católica y Estado durante la República Liberal”, República Liberal:
Sociedad y Cultura, ed. Rubén Sierra (Bogotá: Centro Editorial Facultad de Ciencias Humanas Universidad
Nacional de Colombia, 2009) 231.
39Marta Helena Bravo de Heredia, Políticas Culturales en Colombia, Una Aproximación Histórica al Proyecto
Cultural Liberal 1930-1946, (Medellín: Trabajo de Año Sabático, Universidad Nacional de Colombia, 1997).
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Eduardo Santos
1938-1942.
-Institucionalización del Salón Anual de Artistas.
-Creación de la Radiodifusora Nacional.
-El fomento de las publicaciones: nueva etapa de la Revista de las Indias,
Biblioteca de Cultura Colombiana, Biblioteca del Maestro, Biblioteca Popular de
Cultura Colombiana y Fondo de Publicaciones.
-Creación del instituto Colombiano de Etnología.
-Ateneo de Altos Estudios.
-Valoración del Patrimonio Cultural.
-Museo de Arte Colonial.
-Proyecto de cultura popular. Educación fílmica, conciertos populares, teatro
cultural, teatro infantil, viernes culturales, centros de cultura social, escuela
adjunta de educación artística, patronatos culturales, escuelas ambulantes
Alfonso López P. /
Alberto Lleras R.
1942-1946.
-Instituto caro y Cuervo.
-Instituto de Etnología. Servicio de Arqueología y Comisión Nacional de Folklore
-Fomento Artístico: festivales y salones Nacionales de Artes plásticas.
Actividades Musicales, Teatro Colón.
-Apoyo a Instituciones  y expresiones musicales.
-Biblioteca Nacional.
-Cultura Popular.
-Consolidación de la Radiodifusora Nacional.
-Publicaciones
La Biblioteca Nacional, en dirección de Daniel Samper Ortega entre los años 1931-1938, adelantó un
plan ambicioso y certero en función de tres actividades: organización del archivo nacional, la emisora
radial H.J.N, y las denominadas Misiones Ambulantes, labor externa que cumpliría la biblioteca para
descentralizar sus actividades culturales, llevando libros para prestamos, cartillas de obsequio a los
campesinos, difusión de programas radiales, y cine sonoro, programa gubernamental precedente al
proyecto de Cultura Aldeana. El presidente de la República en un mensaje al Congreso hacía sentir la
necesidad de involucrar cambios en el orden social nacional, afirmando inicialmente que “era tan
grande la indigencia mental de muchas de nuestras masas campesinas que inútilmente luchan por salir
de la miseria aún en aquellos sitios en que económicamente no están sojuzgados”, agregando:
[…] Llevar al campo la escuela, el radio y el cinematógrafo, no es una empresa aldeana o sin sentido: es
un deber oficial inaplazable. Algunos estadistas criollos han hablado respectivamente de éste que ellos
llaman caprichoso afán de hacer oír música a los campesinos colombianos. Pero no es extraño que cause
sorpresa esta preocupación de dar al pueblo algún estímulo intelectual o artístico, aquí donde se ha
podido decir en las cámaras que no hay urgencia de combatir el analfabetismo, y que ésta es una obra
que lo mismo puede hacerse mañana o dos o tres años más tarde40.
40Alfonso López Pumarejo, La política Oficial: Mensajes, Cartas, y Discursos del Presidente López, 1935-1939,
(Bogotá: Imprenta Nacional, Vol. 1) 144.
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Deber oficial inaplazable, la escuela, el cine y la radio debían afianzar la educación del sector social
representado en los campesinos, “estimulándolos intelectual y artísticamente” con el proyecto aldeano,
que tenía a Luis López de Mesa como autor intelectual de la revolucionaria propuesta, ya reflexionada
y publicada en 1930, indicando:
[…] La alegría de la aldea requiere la aplicación a ella de los fáciles recursos que dispone la civilización,
un parquecito, un sitio de paseo y de deporte, una pequeña sala de diversión con cinematógrafo
recreativo e instructivo, una sencilla biblioteca, y no pocas cosas más que se puedan ir creando y
reformando al compás del buen o del mal éxito, de la índole de los habitantes, de las condiciones del
clima, de los recursos u habilidad de los organismos41.
Una pequeña sala de diversión con cinematógrafo recreativo e instructivo, mención directa al uso de un
medio audiovisual que comenzaba a tenerse en cuentan en el país como herramienta de enseñanza, sin
embargo podríamos discernir que las dificultades de insertar en la “aldea” éste uso didáctico, resultaba
casi que imposible, por eso la opción de asociar la propuesta al sector ambulante en los posteriores
años, resultando por lo tanto más efectiva en asocio a los otros instrumentos culturales expresados en
los libros y la radio, siendo en el caso del cine una “función cultural del Estado en su triple posibilidad
de información: de “amenidades”, espectáculos artísticos e instrucción técnica”42.
El tercer gobierno de la República Liberal, administrado por Eduardo Santos 1938-1942, continuó con
algunos proyectos de sus antecesores, sumando otros que aportaban el engranaje político, social y
educativo de un Estado que ya no era transitorio en su aspecto partidista, pero que enfrentaba otra crisis
mundial por la Segunda Guerra Mundial. Encontrando en el período una constante de actividades ya en
realización e influenciadas por los gobiernos pasados, apareciendo el concepto de cultura popular
como iniciativa en concordancia con las políticas educativas, y donde la educación cinematográfica a
través de las escuelas ambulantes y otros engranajes de la estructura cultural, sumaban a la idea
administrativa del Estado colombiano que con sus postulados afrontaban la dura tarea de estructurar
una acción directa del sistema educativo.
41Luis López de Mesa, Introducción a la Historia de la Cultura en Colombia,  (Bogotá: 1930) 107.
42Bravo de Heredia, 75.
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Después de la “pausa” en sus políticas de la Revolución en Marcha, López Pumarejo regresa a la
presidencia en el período 1942-1946, sin embargo una serie de acontecimientos que mezclaban el
escándalo familiar y político, la situación mundial, un golpe militar en Pasto en julio de  1944, entre
otros, sumaron a la crisis interna en las toldas de su gobierno, lo que llevó a su dimisión en 1945,
entregando su puesto a Alberto Lleras Camargo, último de los presidentes liberales en esta etapa de la
vida política nacional.
La laicización de los gobiernos liberales posibilitó el accionar cultural en medio de las reformas
educativas, con la Cultura Aldeana, y la Cultura Popular en el programa denominado Extensión
Cultural y Bellas Artes, siendo la cinematografía una de las apuestas en el ámbito educativo,
inicialmente desde la Biblioteca Nacional, luego en la extensión de la política cultural dirigida a las
regiones en las denominadas Escuelas Ambulantes, y en el Teatro Popular desde la capital colombiana.
La educación, inmersa en el proceso del Estado, estuvo prescrita “por la progresiva inserción de
nuestro país en el mundo y la lógica del capital más que por la decisión política del grupo antagónico al
partido que encarnó la mentalidad católico-conservadora”43, sentencia que podríamos analizar desde el
punto de vista de las transformaciones sociales que vivía el mundo, y con ella los usos diversos de los
medios de comunicación como herramienta de trabajo en la educación, entreviendo que era lógico,
necesario e inevitable que el país, sin depender de que partido o tendencia política estuviera en el
gobierno, asumiera en sus transformaciones de Estado el uso de algunas actividades culturales dentro
del componente educativo. Sin embargo, las dudas estarían en las relaciones con la Iglesia Católica, las
cuales fueron turbulentas en medio de los cambios promovidos de las reformas educacionales, y por
ende en un control supeditado a un sistema político y sus relaciones intrínsecas.
43Carlos Uribe Celis, La Mentalidad del Colombiano Cultura y Sociedad en el Siglo XX, (Bogotá: Ediciones
Alborada, Editorial nueva América, 1992) 126.
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Partiendo del caso colombiano, en sus transformaciones sociales enfocadas al contexto latinoamericano
con puntos de encuentro y diferencia,  hallamos una reflexión interesante sobre “el destiempo entre
Estado y Nación” y el surgimiento de las nuevas burguesías en América Latina:
[…]Surge así un nacionalismo nuevo, basado en la idea de una cultura nacional, que sería la síntesis de
la particularidad cultural y la generalidad política, de la que las diferentes culturas étnicas o regionales
serían expresiones. La nación incorpora al pueblo “transformando la multiplicidad de deseos de las
diversas culturas en único deseo, el de participar del sentimiento nacional”. Y en esa forma la diversidad
legitima la irremplazable unidad de la Nación. Trabajar por la Nación es ante todo hacerla una, superar
las fragmentaciones que originaron las luchas regionales o federales en el siglo XIX, haciendo posible la
comunicación –carreteras, ferrocarril, telégrafo, teléfono y radio- entre regiones, pero sobre todo de las
regiones con el centro, con la capital44.
La cultura nacional encuentra un énfasis especial en las elites instauradas en algunos gobiernos
latinoamericanos, y a la cual Colombia no fue ajena, sin embargo ese nacionalismo no podríamos
identificarlo en sentido de una valoración por los sentimientos más patrios, en sus costumbres sociales
más arraigadas o en su pasado inmediato, sino en la implementación efectiva de acciones culturales en
su uso educativo donde el Estado mediaba y buscaba cierta unidad, un punto dificultoso si lo
analizamos en su practica cotidiana en los diversos espacios del país, pero que en el sentido de buscar
una posible comunicación con los medios a su alcance, fue trascendental, ya que los libros, las cartillas,
la radio, el cine, las campañas ambulantes, entre otras, buscaron integrar la sociedad colombiana en una
de sus necesidades básicas expresadas en la educación e inmersa en el proyecto político modernizador
con sus respectivos intríngulis dirigidos a lo económico, social, político y cultural.
Igualmente, Martín-Barbero con respecto a “los medios masivos en la formación de las culturas
nacionales”, afirma que las mediaciones en relación con los movimientos sociales, y las
transformaciones políticas en América Latina, tuvieron una etapa inicial entre los años treinta y
cincuenta “en la que tanto la eficacia como el sentido social de los medios hay que buscarlos más que
del lado de su organización industrial y sus contenidos ideológicos, en el modo de apropiación y
44Jesús Martín-Barbero, De los Medios a las Mediaciones, (Bogotá: Convenio Andrés Bello, 2003) 209-210. La
cursiva pertenece al párrafo original.
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reconocimiento que de ellos y de sí mismas a través de ellos hicieron las masas populares”45. El caso
expresado en Colombia debe revisarse en el orden de las transformaciones políticas acontecidas en las
reformas realizadas en los decenios en que se aplica la tesis del autor, su apropiación y reconocimiento
debió funcionar en los espacios donde se hizo plausible la propuesta educativa vinculada al factor
cultural; y tal vez, en algunos espacios con sus características rurales y urbanas, sirvió para salir del
ostracismo regional y “vincularse al país moderno” por medio de la oferta educativa y su agregado
cultural expresado en los medios de comunicación básicos del período.
Con respecto al papel decisivo de los medios al hacerse portavoces del requerimiento que desde el
populismo convertía a las masas en pueblo y al pueblo en Nación, el autor afirma:
[…] Interpelación que venía del Estado pero que sólo fue eficaz en la medida en que las masas
reconocieron en ella algunas de sus demandas más básicas y la presencia de sus modos de expresión. En
la resemantización de esas demandas y esas expresiones residió el oficio de los caudillos y la función de
los medios. Y ello no vale sólo para aquellos países en los que el populismo tuvo su “dramatización”,
sino también para aquellos que bajo otras formas, con otros nombres y desde otros ritmos atravesaron
por esos años la crisis de hegemonía, el parto de la nacionalidad y la entrada en la modernidad. El cine
en algunos países y la radio en casi todos proporcionaron a las gentes de las diferentes regiones y
provincias una primera vivencia cotidiana de la Nación46
La vivencia cotidiana de la Nación, por parte de un sector de sus ciudadanos expresada en este caso a
través de la cinematografía, fue una de las apuestas del proyecto educativo y cultural de los gobiernos
liberales, además de reconocerse en algunas de sus demandas básicas, ¿cómo ocurría esa
representación?, ¿qué tan identificados se sentían?, las respuestas podrían asumirse desde la apuesta
por una producción de cine estatal que mínimamente se logró con trabajos documentales de algunas
regiones del país, o los que por encargo los cineastas del período realizaban, el sentirse identificados
venía de las imágenes realizadas y los espacios cotidianos filmados. Estar inmersos en el proyecto
social de la Nación, era estar identificados con la vida privada y pública de los espacios rurales y
urbanos de ese sector popular al cual estaba dirigido el proyecto educativo y cultural, y era posible
hacerlo con las dinámicas propias de la enseñanza, donde los medios de comunicación eran
45Martín-Barbero, 224.
46Martín-Barbero, 224-225.
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preponderantes, y para muchos, nuevos en sus vidas, impactante, y con plausibles resultados en los
administradores del proceso.
1.3 La producción cinematográfica en Colombia 1930-1946
El catálogo de largometrajes colombianos organizado por la Fundación Patrimonio Fílmico
Colombiano47 contabiliza desde el primer registro visual El Drama del 15 de Octubre dirigida y
producida por los hermanos Di Doménico en el año 1915, hasta El Milagro de la Sal dirigida por Luís
Moya Sarmiento y producida por Cinematográfica Colombiana en el año 1958, 36 películas, un
número reducido pero significativo, teniendo en cuenta la dificultad de producir filmes en el período, y
ante todo por ser empresas particulares y familiares que arriesgaban un presupuesto expuesto a no
recuperarse, convirtiéndose en un film que netamente se pasaba en la pantalla local sin obtener la
benevolencia del público asistente y su exhibidor privado que ubicaba en su preferencia el cine
mexicano, argentino y norteamericano.
La mitad de las cintas pertenecen al período silente, hasta el año 1933 con la cinta Colombia
Victoriosa, resaltando cierto “periodo de oro” en la década de los años veinte; un estancamiento en el
decenio siguiente que tiene como resultado únicamente tres realizaciones, y un resurgimiento de
nuestra industria fílmica entre 1941 y 1945 con un total de diez películas, recayendo en una crisis
“sospechosa” de diez años que renace en 1955 con Colombia Linda, hasta 1958 con seis filmes más.
En algunos casos las empresas cinematográficas se oficializan con el nombre que indica la actividad a
la cual se dedican, lo que significa que en algunos proyectos se constituyen sociedades con capital para
invertir, posibilitando un fuerte de financiación para llevar a cabo la obra fílmica, trayendo beneficios o
fracasos compartidos; o por el contrario aparece la filial familiar, donde el vínculo hereditario y
personal de lo económico era más fuerte, y por ende más peligroso al poder fracasar la inversión
47Largometrajes Colombianos en Cine y Video 1915-2004, (Bogotá: Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano,
2005) 21-41.
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Cuadro 2. Películas y Productores o Casas productoras 1915-1958 a partir del catalogo de la Fundación
patrimonio Fílmico Colombiano.
Película Productores 1915-1958
1915 El Drama del 15 de Octubre Di Domenico Hermanos
1922 María Valley Film Company
1924 Aura o las Violetas Sociedad Industrial Cinematográfica Latinoamericana
1924 Madre Manizales Film Company
1924 La Tragedia del Silencio Casa Cinematográfica Colombia
1925 Bajo el Cielo Antioqueño Compañía Filmadora de Medellín
1925 Como los Muertos Sociedad Industrial Cinematográfica Latinoamericana
1925 Conquistadores de Almas Sociedad Industrial Cinematográfica Latinoamericana
1925 Manizales City Manizales Film Company
1925 Suerte y Azar Colombia Films Company
1926 Alma Provinciana Félix Mark Film –Felix Joaquín Rodríguez-
1926 El Amor, El Deber y El Crimen Sociedad Industrial Cinematográfica Latinoamericana
1926 Garras de Oro Cali Films
1926 Nido de Cóndores Sociedad de Mejoras Públicas de Pereira
1926 Tuya es la Culpa Colombia Films Company
1928 Los Amores de Quelif Sociedad Filmadora del Tolima S.C
1928 Rafael Uribe Uribe Bolívar S.A
1933 Colombia Victoriosa Acevedo e Hijos
1937 Olaya Herrera y Eduardo Santos Acevedo e Hijos & Schroeder
1938 Al Son de las Guitarras Alberto Santana y Carlos Schroeder
1941 Flores del Valle Calvo Film Company
1943 Allá en el Trapiche Ecran, Ducrane Films
1944 Anarkos Compañía Filmadora de Medellín –Cofilma-
1944 Antonia Santos Patria Films
1944 Golpe de Gracia Ducrane Films
1945 Bambucos y Corazones Patria Films
1945 La canción de mi Tierra Félix Restrepo y Eusebio Salazar –Cofilma-
1945 Castigo del Fanfarrón Máximo Calvo Olmedo
1945 Sendero de Luz Ducrane Films
1945 El sereno de Bogotá Patria Films
1955 Colombia Linda Promotora Cinematográfica Nacional –Procinal-
1955 La Gran Obsesión Dawn Bowyer Films de Colombia, Argentina Sonó Films
1956 Llamas Contra en Viento Producciones Rosa Priego
1956 Los Halcones de la Ruta Saveco
1957 La Frontera del Sueño Producciones Colombia al Día
1958 El Milagro de Sal Cinematográfica Colombiana
El cuadro ofrece una idea de la escasa producción que hasta finales de los cincuenta traía nuestro cine
en comparación con otros países del circuito latinoamericano como Argentina y México, la cual no era
influyente en su distribución a través de nuestros teatros. Igualmente, no es contrapeso al cine
norteamericano, que sin duda era una industria potente y sin limites en presupuesto, infraestructura y
comercialización, que ya de por sí, comenzaba a instaurar sus filiales en las principales capitales de
nuestros países. Se advierte que para el período situado entre los años de 1939 y 1958, se produjeron
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16 filmes, siendo la década del cuarenta la más rica con diez producciones. Las productoras que más
realizaron largometrajes fueron Ducrane y Patria Films con seis, le sigue Máximo Calvo con dos, y los
antioqueños de Cofilma con igual número, el resto de casas productoras con una. Resaltando que en la
etapa algunos productores también eligieron la realización de noticieros y cortos, una forma de recibir
capital económico a través de encargos solicitados por entidades públicas de algunas de nuestras
ciudades, o por el contrario de empresas que deseaban ver en el cinematógrafo su actividad industrial y
comercial. Lugar a parte es el cine educativo promovido como proyecto desde el Ministerio de
Educación, denominándola en sus escasos trabajos como productora no comercial que sostuvo otra
forma de divulgación.
En 1942 aparece una Ley en vía de reglamentar la industria cinematográfica colombiana, buscando que
el cine nacional tuviera mayor participación en el escenario de la  exhibición cinematográfica de los
circuitos locales:
[…] Ley 9 de 1942
(Agosto 31)
Por la cual se fomenta la industria cinematográfica.
EL CONGRESO DE COLOMBIA,
DECRETA:
Artículo 1°. Autorízase al Gobierno Nacional para que proceda a tomar las medidas conducentes, de
conformidad con las normas generales de la presente ley, al fomento de la industria cinematográfica
colombiana.
Artículo 2°. Considéranse como empresas cinematográficas colombianas las que reúnan los siguientes
requisitos.
a) Que no menos del ochenta por ciento (80%) del capital empleado en ellas sea exclusivamente
colombiano.
b) Que el personal tanto directivo como técnico y artístico que forme la empresa, sea colombiano en un
ochenta y cinco por ciento (85%), por lo menos; y
c) Que el material que produzca esté destinado a presentar temas o argumentos únicamente nacionales.
Artículo 3°. El Gobierno, por conducto del Ministerio de la Economía Nacional, hará una clasificación
de las empresas cinematográficas existentes o que se establezcan en el país, y que deben ser
consideradas como empresas colombianas, en la cual se tendrá en cuenta la importancia de los equipos ,
elementos y personal con que cuenta, la naturaleza del material que produzcan, la calidad técnica y
artística del mismo y su capacidad mínima de producción, y que tengan, debidamente instalados,
estudios propios y adecuados par la producción cinematográfica.
Artículo 4°. El Gobierno, de conformidad con la clasificación a que se refiere el artículo anterior,
determinará cuáles empresas cinematográficas, por su capacidad y demás condiciones, podrán gozar por
determinado tiempo de sus exenciones de derechos de aduana para las sustancias químicas necesarias
para la elaboración de cintas y para el material virgen (películas) que introduzcan al país con destino a la
producción a que se dediquen.
Parágrafo: Para gozar de este beneficio será indispensable que la respectiva empresa celebre un contrato
con el Ministerio de la Economía Nacional en que se estipulen las condiciones de producción de que
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hablan los artículos anteriores y en que aquella se comprometa a producir y exhibir mensualmente en los
teatros del país una cantidad mínima de metros de película que contengan noticieros educativos,
científicos y turísticos de propaganda nacional.
Articulo 5°. El Gobierno queda autorizado también para eximir, en todo o en parte, a los teatros o
empresas que exhiban este material, del pago de los impuestos nacionales que gravan los espectáculos
públicos.
Articulo 6°. El material cinematográfico a que se refiere la presente ley deberá necesariamente ser
producido en película de 35 mm., sonora y parlante en su totalidad.
Artículo 7°. El Gobierno reglamentará la presente Ley, teniendo en cuenta que el fin que ella persigue es
el de estimular y fomentar, por todos los medios que estén a su alcance, la industria cinematográfica48.
Ley nacionalista que boga por tener una industria cinematográfica que produzca como anuncia su
artículo 2, “material con temas y argumentos nacionales”, además de agregar en su grupo de
realización más del 80% de participación colombiana; quiméricamente esperaba el Estado colombiano
que estas empresas que se formaran tuvieran los equipos apropiados para las filmaciones, que
proporcionara como resultado una capacidad mínima de producción, lo cual se daría al tener un estudio
propio y adecuado para tal fin, además de producir temas acorde a los condicionamientos que la Ley
les daba con temas netamente nacionales; los que estudiaron el contexto cinematográfico nacional para
realizar el articulado, tal vez vieron en el ejemplo norteamericano y mexicano el espejo organizativo
que el país necesitaba para por fin tener una industria nacional. Sin embargo, estábamos muy lejos de
ese alcance, partiendo de las dudas y riesgos que el nuevo negocio traía para aquellos que
ambicionaban invertir y la poca efectiva participación del Estado en este aspecto.
El artículo 4 busca que se den exenciones aduaneras en la importación de materiales básicos como la
“película virgen”, siendo una clara invitación estatal para que en el país los nuevos inversionistas
tuvieran un poco el favor de esa “mano amiga” que legislaba, claro está, con una contraprestación,
realizar a la par noticieros educativos, científicos y explotar el turismo nacional con imágenes de
nuestras principales ciudades y sitios de interés, los cuales deberían ser presentados por lo menos una
vez al mes en los teatros, viéndose beneficiados en el cobro de impuestos en relación a espectáculo
público.
48Mario Suárez Melo, Legislación del Cine en Colombia, (Bogotá: Cámara de Comercio, 1988) 15-16-17. La Ley
fue promulgada durante el segundo gobierno de Alfonso López Pumarejo.
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Las intenciones de está Ley se reflejan en sentir el cine como un dispositivo cultural que algunos países
habían adoptado en sus diversas campañas organizacionales, educativas y estratégicas, buscando llegar
a la población a través del cinematógrafo con mensajes de salubridad, noticiosos y chauvinistas. ¿Por
qué se dio tardíamente y cómo llegó la idea?, la “riesgosa” respuesta de su tardanza vendría de la férrea
doctrina conservadora a la que estuvo el país desde la instalación de la Constitución de 1886 hasta la
entrada de los gobiernos liberales, de la lenta instauración del cine como proyecto cultural y educativo,
y seguramente de las ideas captadas por algunos personajes de nuestra historia política en sus viajes al
extranjero, las cuales sirvieron como modelo para instaurar en Colombia el cine como vehículo público
y privado. ¿Por qué no tuvo éxito? Porque el país todavía no tenía la infraestructura económica para
hacer del cine una industria a la medida de su compromiso técnico, actoral y exhibidor, teníamos
modelos extranjeros que eran exitosos, y quiso estabilizarse a ese nivel, sin tener en cuenta el proceso
por el cual habían pasado esas cinematografías, desconociendo la historia de ellos y sobretodo la
nuestra, al no revisar los errores y edificar sobre estos, resultando pequeños asomos de creatividad y
largos alientos de invisibilidad fílmica.
A propósito de la Ley 9 de 1942, Oswaldo Duperly en sus memorias opina sobre cómo se promulgo
esta Ley, siendo él, uno de los más interesados en que se legislara a favor, esto tiene trascendencia
mayor en algunos acontecimientos que más adelante sucederían a su favor por vía del Ministerio de
Educación, creando polémica con otros productores cinematográficos en esferas periodísticas que
llegaron a tener un tinte partidista, “una ley visionaria: hablar de cine colombiano en ese tiempo
equivalía casi a referirse hoy a nuestra industria de submarinos. Si el Gobierno hubiese agilizado la
reglamentación de la Ley Novena con la misma eficacia que mostro toda la prensa con sus artículos de
crítica y estímulo, “otro gallo hubiera cantado”49.
49Oswaldo Duperly Angueyra, Lo Que Se Hereda No Se Hurta,,(Bogotá: Ediciones Tercer Mundo, 1978) 79-80.
Un breve análisis sobre esta ley aparece en: Hernando Salcedo Silva, Crónicas del Cine Colombiano, Carlos
Valencia Editores, Bogotá, 1981, pp. 177-184.
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Sobre la Ley 9 de 1942, Hernando Martínez Pardo presenta tres factores que posibilitaron su aparición:
primero, por la necesidad de tomar medidas cautelares ante la inminente crisis económica que la guerra
mundial traería y la necesidad de fomentar el sector industrial con plenos poderes para el presidente de
la república; segundo, por los antecedentes de los servicios prestados por el cine al partido liberal en la
exaltación de sus principales lideres; tercero, la actividad desarrollada por el Ministerio de Educación y
el cine de su Sección de Cultura Popular, forma directa de participación estatal en el negocio
cinematográfico50.
Cuadro 3. Casas productoras en Historia del Cine Colombiano de Hernando Martínez Pardo51.
Casas Productoras Año de Fundación
Colombia Films 1938
Sección de Cinematografía Min. Educación 1939
Calvo Films –viene anterior al año reseñado- 1936
Ducrane Films 1942
Acevedo e hijos 1923
Patria Films 1943
Cofilma 1944
Grancolombiana Films 1948
Cinematográfica Colombiana 1950
Procinal 1947
Pelco 1947
Caribe Sono Films 1951
Quimbaya 1952
Producciones Velpa 1954
Nevada Films 1954
Colmex 1955
Amazonas Films 1955
Vespar 1956
Colombia National Films 1958
Panamerican films 1957
Graco Films 1947
Dow Bayer Films of Colombia 1955
El cuadro expone algunas empresas que ya venían funcionando desde el periodo silente de nuestra
cinematografía, se  siguió el orden de presentación de Martínez Pardo, comentando a continuación su
influencia y realización dentro del periodo estudiado que en palabras del autor representa cierta fiebre
por invertir capital en diversos campos del cine. Del siguiente listado se exceptúa la Sección de
50Hernando Martínez Pardo, Historia del Cine Colombiano, (Bogotá: Librería y editorial América Latina, 1978)
138. El autor explica el supuesto boicot que el gobierno de los Estados Unidos había hecho a la Ley, hasta el
punto que el gobierno colombiano la había derogado, siendo contundente al dejar sin sustento la idea que hizo
eco en diversas descripciones que sobre nuestro cine se realizaron.
51Martínez Pardo, 81-199.
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Cinematografía del Ministerio de Educación y la Ducrane Films, las cuales serán objeto de un análisis
más amplio en este documento:
-Colombia Films: Se fundó en 1938 con un capital de $50.000, que para el periodo estaba equiparado
con el dólar, Luís David Peña uno de los fundadores, afirma que los equipos de producción eran muy
pobres, además de otras dificultades de índole artístico y argumental en las historias que pretendían
llevar al lienzo, quedando solo en el papel los proyectos iníciales de largometraje con los siguientes
títulos: Sangre Criolla y Un Bambuco Vale un Millón.
-Calvo Films: La actividad cinematográfica de Máximo Calvo venía desde el período mudo con su ya
connotada participación en la película María como director general y socio de la fundada Valley Film
Company. Calvo entra en nuestra historia cinematográfica con el período sonoro, y la restaurada
Flores del Valle producida en 1941, y El Castigo del Fanfarrón en  1945, para dejar a un lado la difícil
actividad de filmar porque estaba convencido de que en Colombia era un fracaso comercial hacer cine,
ya que no existía una Ley que protegiera las producciones de largometraje nacional.
-Acevedo e Hijos: La especialidad de los Acevedo eran los noticieros y documentales, tenían un
vínculo de mayor importancia al estar trabajando como corresponsales de la M.G.M y su noticiero
“News of the Day”, así como de la Paramount con el noticiero “Ojos y Oídos del Mundo”, de la Fox
con el noticiero “Movietone”, de la Metro con el noticiero “News of the Day”, y de Londres con
“Britsh News”, en esa serie de noticieros que podían verse en muchas partes del mundo, se
involucraban imágenes colombianas que los Acevedo filmaban en espacios sociales. En 1944
realizaron un corto sobre la corrida de toros efectuada por una rejoneadora peruana, metraje titulado
para su exhibición Conchita Cintrón en Bogotá, producción de la empresa Estudios Tequendama, pero
con el trabajo fílmico de los Acevedo, lo que significa que prestaban sus servicios a otras empresas por
su ya destacada trayectoria y experiencia en el campo52.
-Patria Films: Productora que nace al separarse la Compañía Álvarez Sierra de la Ducrane en 1943,
luego de haber participado en la producción de la película Allá en el Trapiche. El capital económico de
está nueva empresa vino de las ganancias obtenidas en el exhibición de la cinta mencionada, y de sus
actividades radiales y teatrales desde el año 1939 cuando llegaron de gira desde Chile a la ciudad de
Cali, donde se disolvió, quedándose parte del grupo entre los que se encontraban la actriz Lily Álvarez,
pasando a trabajar en radioteatro con la reconocida emisora La Voz del Valle. Patria Films alcanzó a
filmar tres películas: Antonia Santos, Bambucos y Corazones, y El sereno de Bogotá.
-Cofilma: La Compañía Filmadora Antioqueña se fundo en 1944, los principales accionistas fueron
los señores José Meoz, Félix Restrepo, Eusebio Salazar y Federico Katz; filmó dos películas: Anarkos
y La Canción de Mi Tierra.
-Grancolombiana Films: Detrás de está casa productora estaba el señor Marco Tulio Lizaraso, quien
se había ideado una estrategia de llevar cine a los sectores populares a través de venta publicitaria en
vidrios proyectados sobre la pantalla, en común acuerdo con la alcaldía capitalina a comienzos de
1940, idea que tuvo éxito y problemas con los teatros  de la ciudad, y buenas ideas para el gobierno
nacional que estaba creando una nueva sección dedicada al cine. Lizaraso había trabajado con los
Acevedo y Estudios Tequendama al ocurrírsele la idea de filmar a la rejoneadora peruana Conchita
52Sobre los Acevedo existe una importante investigación realizada en el año 2003, la cual contiene tres capítulos
y un importante anexo con la catalogación del archivo cinematográfico colombiano de los Acevedo: Cira Inés
Mora, Adriana María Carillo. Hechos Colombianos para Ojos y Oídos de las Américas. Ministerio de Cultura,
Bogotá, 2003.
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Cintrón; luego de ciertas diferencias con los Acevedo decidió independizarse y crear su propia
empresa, consiguiendo contratos con el gobierno nacional y el Ministerio de Agricultura en un
proyecto titulado La Huerta Casera; igualmente la filmación de la Conferencia Panamericana en
1948, actuando de contratista con dos compañías venezolanas, una italiana radicada en ese país que
poseía un sonido sincrónico directo y llamada la Bolívar Films, ambas fueron aceptadas y lograron un
importante registro histórico. Lizaraso estuvo igualmente mezclado entre la multitud del asesinato de
Jorge Eliecer Gaitán al darse cuenta del acontecimiento mientras registraba la visita del presidente
Mariano Ospina Pérez en una exposición agropecuaria, se dirigió al centro para ver si filmaba escenas
del acontecimiento –El Bogotazo-, pero no pudo, haciéndolo uno de los camarógrafos venezolanos
contratados por él, quien desapareció de su sitio de trabajo en la Conferencia Panamericana, del país e
inclusive de Venezuela. La colaboración técnica de esta empresa estuvo constituida por Hans Bruckner
y el camarógrafo venezolano Ramón Carthy, según Martínez Pardo, con ellos Lizaraso realizó más de
100 obras entre cortos turísticos, publicitarios, noticieros y largometrajes documentales desde 1950
hasta 1968, entre los que se encuentra un documental sobre Gustavo Rojas Pinilla que nunca vio su luz,
más si su oscuridad al no exhibirse y ser mutilada, y en últimas robada en sus fotogramas cada vez que
Lizaraso la prestaba para campañas políticas de la filial del personaje en mención, la Anapo.
-Cinematográfica Colombiana: Antonio Ordoñez Ceballos fundo en 1950 está productora, operó con
Procinal en trabajos de revelado de su filmaciones. Realizó en 1955 un cortometraje titulado Concurso
de Belleza de Cartagena, realizando igualmente el Noticiero Cinematográfico de Colombia. A la par
preparaba su largometraje titulado El Milagro de la Sal, el cual estrenaría en el año 1958.
-Pelco: En 1947 Camilo Correa fundo en Medellín esta productora como compañía limitada y
propietarios los señores Alberto Estrada y Guillermo Greiffestein. Realizaron bajo la cámara del
alemán Hans Bruckner un corto sobre el reinado nacional de la belleza, tema común para la época.
Entre 1948 y 1949 hicieron registros sobre campañas oficiales de ganadería y vivienda para obreros.
Pelco fue liquidada en 1949, y su gestor prosiguió con otra empresa que tenia las mismas
características.
-Procinal: La Promotora Cinematográfica Nacional se fundo en 1947 por Camilo Correa, tuvo en el
personal técnico a Charles Riou como jefe de producción, adaptador, editor y guionista. Era una
compañía limitada, alquilaba para sus realizaciones los equipos de la Ducrane, pero luego al liquidarse
Pelco, Correa adquirió los equipos como parte de un canje en sus acciones de Procinal. Realizó los
siguientes documentales: Los VI  Juegos Atléticos Nacionales de Cali, Reliquias de Boyacá, Vuelta a
Colombia en Bicicleta entre los años 1953 a 1955. Hizo filmaciones del 9 de abril bogotano, y luego
puso en consideración su primer largometraje titulado Colombia Linda, estrenado en 1955, para luego
entrar en una serie de problemas que lo llevaron salir de su empresa y viajar al extranjero en 195753.
-Caribe Sono Films: Fundada por Fernando Orozco en 1951, realizó  un noticiero nacional con 12
ediciones, el infaltable documental sobre las reinas de Cartagena y otro sobre el Centenario de
Manizales.
-Quimbaya: Creada por Darío Valenzuela, Orlando Moreno y Guillermo del Corral, funcionó entre
1952 y 1954; su principal obra fue un cortometraje histórico titulado Atanasio Girardot.
-Producciones Velpa: El español Pedro Parra fue el soñador de este proyecto en 1954, produjo
solamente un documental titulado Cartagena, Ciudad Heroica.
53Ver el análisis realizado por Edda P. Duque La Aventura del Cine en Medellín. Universidad Nacional de
Colombia, El Ancora Editores, Bogotá, 1992, pp. 296-374.
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-Nevada Films: El francés Raymond Meunier y el austríaco Hans Jura, fueron sus fundadores en 1954.
Realizaron un documental encargo de la empresa Avianca titulado Colombia, Tierra de Contrastes. En
el año 1955 regresaron con otro trabajo, Paz del Río. Dejaron sólo en proyecto una película que
titularían Cumbia de Fuego, a partir de la experiencia adquirida en su primer trabajo con las diversas
tomas que hicieron.
-Colmex: Jorge Valdivieso y el mexicano Miguel Zacarías, fundaron en 1955 esta empresa, su único
trabajo fue otro encargo industrial, un cortometraje sobre el sur de Colombia financiado por Coltejer.
-Amazona Films: Otro soñador que vio en el cine la forma de invertir para ganar unos pesos más, se
trataba de un santandereano de apellidos Fondorona Suaréz, quien contrató a Charles Riou y dos
técnicos argentinos en el año 1955, parece que los resultados cinematográficos fueron muy pobres,
además de no atender los consejos de Riou y desanimarse hasta vender sus equipos.
-Vespar: Samuel Velásquez y Gonzalo Arteaga entraron al negocio en el año 1956 con un  trabajo
dedicado a la vuelta ciclística a Colombia, Halcones de la Ruta.
-Colombia National Films: Creada por Alejandro Kerk, Felisa Ochoa, Humberto Wilches y Enrique
Gutiérrez en 1958. Produjeron varias películas finalizando la década del cincuenta e inicios de los
sesentas, a partir de las derivaciones que de allí surgieron por las divisiones de la empresa, por
ejemplo: Amor de Bambucos y el  argumental Antioquia, Crisol de Oro, Chambú, Luz de la Selva, El
Hijo de la Choza, realizaron igualmente un documental a encargo de la Arquidiócesis de Nariño
titulado Las Lajas.
-Panamerican Films: Álvaro Escallón Villa, Eduardo Caballero Calderón y Gregorio Espinosa,
fundaron esta empresa en 1957. Realizaron los siguientes documentales: Cuando los Colombianos
Trabajan, filmado en el Valle del Cauca; Barranquilla; Cartagena de Indias; Bogotá, Capital de
Colombia; y un noticiero nacional titulado Actualidad Panamericana, alcanzando 72 ediciones. La
casa productora tuvo un alto personal técnico, su financiación vino de la empresa privada, y tuvo un
trabajo de corresponsales en otros países, lo que posibilitó intercambiar filmaciones con Chile, Cuba,
Ecuador, España, Francia y Venezuela; en 1960 realizaron un largometraje en coproducción con Cuba
tituladoMares de Pasión estrenada en 1961.
-Graco Films: Creada en 1947 por Luís Alfonso Cuellar. Fue el primer intento de largometraje
después de 1945, se titulaba Pasión Llanera filmada en una hacienda de los llanos orientales, teniendo
un grupo de trabajo reconocido entre los que se encontraba Charles Riou, con revelado efectuado en
Procinal, su montaje se llevo a la Argentina, pero parece que fue imposible editarla porque no se pensó
en la relación plano a plano, según datos del mismo Riou y Camilo Correa.
-Dow Bayer Films of Colombia: Con sede en Cali y bajo la coordinación de Guillermo Ribón Alba,
en 1955 estrenó una cinta titulada La Gran Obsesión, la película trae “un enfoque psicologista, un
problema desarraigado de sus determinantes sociales, pero era la primera vez que lo enfrentaba el cine
colombiano. Ese es su mérito, el haber permitido la entrada al cine del campesino como conflicto”54.
54Martínez Pardo, 199. La película fue restaurada por la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano en el año
2008. Ver Ramiro Arbeláez: http://www.univalle.edu.co/~com-soc/insumos/salvarlagranobsesion.pdf; “Vivo,
recordado y recordando. Entrevista con Guillermo Ribón Alba”, Revista de Estudios Colombianos, Nos. 33-34,
2009, 95.
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Martínez afirma que se reseñan en noticias de prensa y boletines información sobre casos individuales
como el de Tulio Jaramillo y Gonzalo Arteaga quienes realizaron un documental sobre el Hospital san
Vicente, o el clásico mediometraje de culto titulado La Langosta Azul realizado en 1954 por Álvaro
Cepeda Samudio convertido en un experimento surrealista. Algo palpable, y que el autor menciona, es
la singular idea de filmar el Reinado de Cartagena y  la Vuelta a Colombia en Bicicleta, las dos con
sus particularidades, una para mostrar la belleza de la ciudad colonial y su fuerte turístico, además de la
reunión de las mujeres más bonitas del país; el otro, mostrando la competencia deportiva en las
principales carreteras de Colombia, mostrándonos los retrasos y avances de nuestra infraestructura vial,
así como la gloria de llegar a la meta y crear una nueva afición dentro del conglomerado de aquellos
que podían ver a través de la pantalla esas imágenes, y los otros que mediante la radio se acercaban
para imaginarse lo que escuchaban.
Con respecto a la producción cinematográfica -La Industria, El público y El Cine Popular-, recoge el
autor lo que llama la crisis de los años 20 hasta el período de la década del cuarenta, analizando tres
casos excepcionales expresados en Argentina, Brasil y México como países que tuvieron un avance
significativo en la empresa fílmica utilizando como temáticas historias populares, en Argentina el
tópico fueron los tangos de moda, en Brasil el melodrama campesino y en México el melodrama
patriótico. La crisis de los años veinte que golpea fuertemente a la Argentina y México, fortalece a
Brasil, la razón, el crecimiento de la industria norteamericana con el nacimiento de esa nueva meca
cinematográfica llamada Hollywood, penetrando el mercado latino hasta monopolizar el 90% de la
exhibición. Con la aparición del sonoro, el idioma homogéneo que nos unía, supuso una ventaja para
aquellos países que como los citados tenían una infraestructura establecida desde la producción del arte
cinematográfico silente, teniendo en cuenta que el cine norteamericano venia con subtítulos y un
porcentaje alto de nuestros ciudadanos eran iletrados, sin embargo la estrategia de Hollywood cambió y
decidió filmar películas con dos versiones, la del idioma español para captar ese público
50
hispanohablante que consumía su producto –método que fracaso- y que consiguió permear los espacios
de la cinematografía regional55.
Pero la intervención de Estados Unidos con su industria fílmica fue más allá, ante el camino recorrido
por la competencia del sur con sus producciones y ganancias en el resto de países del circuito latino, la
empresa “gringa” volvió a México y lo trajo como su aliado estratégico mediante la inversión en sus
empresas locales -Churubusco Films-, repatriando personas que se habían llevado a trabajar a Estados
Unidos entre actores y técnicos, empezando una nueva etapa que le traería a futuro grandes réditos; a la
par los argentinos caían en desgracia ante el repunte de los mexicanos asociados con los del norte, y su
cambio en la estrategia de contar historias mediante el cine, al querer llegar a la burguesía convencidos
de que la popular estaba ganada por completo, imitando las producciones extranjeras y dejando a un
lado los guiones de tango y pampa; otro aspecto que perjudico notoriamente el cine argentino fue el
boicot establecido por Estados Unidos en la venta de “película virgen”, lo que dificultaba la producción
en este país, caso contrario el mexicano que se gano todos los “afectos” del coloso, trayendo el declive
de su competidor natural en estas tierras, terreno abonado para lo que el contexto mundial traería más
adelante con la Segunda Guerra Mundial y la caída del mercado europeo para la empresa
norteamericana, es decir, inversión en México, centro y sur América como espacio geográfico para
invadirlo con sucursales de las casas hollywoodenses y exhibición de sus producciones, entre las que
estaban las de su único socio mexicano.
Ante la débil producción nacional, el camino estaba accesible para aquellos países que sí tenían una
idea clara del negocio cinematográfico expresado en la realización y exhibición, la relación que hace
Martínez Pardo con ese análisis va en dirección con el desarrollo industrial que Colombia presentaba
en el periodo:
[…] Por está razón buscaba el origen de la crisis en la falta de estímulos que presentaba el cine para el
inversionista (por la ausencia de una distribución amplia y de oferta abundante de mano de obra y de
contacto con el público consumidor). Al faltar la inversión se tornó crónica la deficiencia de la
55Martínez Pardo, 151-154.
51
infraestructura técnica. Esto facilitó la invasión de cine norteamericano hacia el cual comenzó a
desplazarse la preferencia del público fortaleciéndose el negocio de importación, distribución, y
explotación de ese cine –más rentable por los bajos precios a que se ofrecía-. Simultáneamente el capital
interesado en la industria tenia muy buenos alicientes en otros ramos que venían afianzándose (textiles,
bebidas, alimentos, cemento). Se vino a sumar la ausencia de una reflexión sobre el cine y, en concreto,
sobre el desplazamiento del gusto (de lo europeizante hacia lo norteamericano) que se estaba llevando a
cabo. Se siguió entonces el gusto de al minoría que seguía prefiriendo el “drama” y se dejó escapar al
público popular contrariamente a lo que se hizo en Méjico, Brasil y Argentina en esos años.  Al dejarse
escapar el gran público disminuyó aún más la inversión en la producción nacional. Esta es la situación
de nuestro cine en el momento en que van a incidir dos factores muy importantes: el sonoro y la crisis
económica56.
Para el momento que los esfuerzos por la sonorización en el cine nacional son llevados por Carlos
Schroeder en aspectos diversos como el técnico y el actoral, -por esa tendencia al cine musical- en un
periodo establecido entre 1930-1944, se presentan dos situaciones que dan al traste con las
motivaciones cinematográficas de algunos personajes que querían entrar en el negocio, primero, la
importación de materias primas e insumos de Estados Unidos que estaba paralizada; segundo, el capital
se retiró de la inversión industrial regresando a la agricultura que tenia más garantías para su
comercialización y exportación. Vegetar en noticieros y escasos documentales, es la reflexión final que
realiza nuestro autor sobre las causas económicas del período y su leve recuperación desde el año 1932,
esa capacidad adquisitiva dada por el aumento salarial benefició las producciones extranjeras que nos
llegaban, en gran medida la norteamericana además de las cintas mexicanas y argentinas que ya traían
una acogida notoria; esos aspectos hacían que los intereses sobre una industria fílmica nacional fuera
poca, además su pasado silente no era muy satisfactorio en cuanto cantidad y calidad.
Nos presenta un ejemplo positivo en cuanto la relación estado-producción cinematográfica nacional,
con el caso mexicano por medio del Banco Cinematográfico, que en su efecto de larga duración fue
negativo por no tomar una posición frente a la inversión del capital norteamericano en sus
producciones, llevándolo a la repetición de estereotipos, causales críticos de un periodo posterior. Nos
indica que para el mismo periodo se presentaron ayudas económicas  en dirección a la realización
cinematográfica en países como Bolivia, Chile, Cuba, Puerto Rico y Venezuela, en algunos casos como
el chileno y cubano, actuando como socios en proyectos con México, sin dejar un aporte
56Martínez Pardo, 156.
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significativo57; importante resaltar el análisis de este acápite que pone el “dedo sobre la llaga” en la
ausencia de una verdadera política cinematográfica y cultural de los países señalados y obviamente
Colombia, ante lo cual la industria americana entraba libremente imponiendo sus películas, invirtiendo
con sus sucursales distribuidoras, y ante todo creando una cultura cinematográfica en el público que se
acercaba a los teatros, colocando obstáculos a la producción nacional por el simple hecho de tener más
presupuesto y llenar a todas sus anchas los gustos del momento, algo que nuestra producción
colombiana pobremente hizo con su mínima y deficiente aparición en la pantalla.
Afortunados ensayos, esas dos palabras definen el cine colombiano en el año 1945 desde la óptica del
mexicano Juan Pezet, por los lánguidos presupuestos y rudimentarios elementos que se usaban para
nuestras obras fílmicas comparados con los productos que desde México se producían, unido a esto, las
salas de exhibición que en un 100% sobrepasaban a las colombianas; pero esa mínima aparición de
nuestro cine estaba mediada por la situación económica del país y la dura competencia ante los otros
mercados que estaban en el medio, un ejemplo regresando en la “maquina del tiempo” y ubicándonos
como espectadores del período en una ciudad como Bogotá, nos pondría ante una programación que en
alto porcentaje nos traía cine extranjero, es decir, estábamos supeditados al orden del mercado
instaurado por la industria cinematográfica más fuerte del momento, lo que significaba que a la hora de
aparecer ante el público una cinta colombiana, las  posibilidades eran mínimas ante la competencia, así
la publicidad nacional en su prensa escrita se sobrepasara en crear las expectativas para ir a verla, lo
que seguramente traía en su primera semana de exhibición una asistencia notable por la novedad del
cine nacional, pero de ahí no pasaba, ya que seguramente las reflexiones y comparaciones con las otras
películas exhibidas llevaba a su receptor a considerar nuestro cine como una obra poco convincente en
comparación al gusto ya alimentado por años de un film lleno de buena factura técnica, historia
convincente y actuaciones dignas del cinematógrafo58.
57Martínez Pardo, 160-161.
58Martínez Pardo, 162-163. La referencia que nos entrega tomada del periódico El Tiempo el 10 de marzo de
1945, anuncia que en México existía un teatro llamado Cine Continental con una capacidad de más de seis mil
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Llegar a lo popular fue la estrategia utilizada por nuestros países a través de sus producciones
cinematográficas, recreando historias que mostraran la cotidianidad de un campo, un barrio o
simplemente la vida misma de una familia con su drama por sobrevivir en la tragedia, lo que seguro dio
satisfacciones a los que realizaban el filme, a los que lo exhibían y finalmente a los que lo consumían,
el tridente básico para el éxito de la empresa fílmica; Colombia no fue ajeno a esa acción, y quiso
emular esta tendencia por los logros obtenidos en otras esferas del continente y en el país mismo
cuando se proyectaban esas obras: "Colombia comenzó bien este periodo con “Allá en el Trapiche”.
Llegaba a los esquemas de gusto que estaban caracterizados por el melodrama cómico, lo folclórico y
el costumbrismo…, pero ahí nos quedamos. Cuando se intento algo “nuevo” se cayó en el histórico
estilo mejicano y en el melodrama ya pasado de moda. No se avanzó más allá de la tónica descriptiva
de paisajes, bailes y chistes verbales59.
Ese estancamiento perjudicial para el cine colombiano estuvo condicionado por la falta de una
estrategia que involucrara lo público y lo privado, lo primero representado por una legislación acertada
que no solamente primara sobre la realización de un cine nacional, sino que invitara a otros
inversionistas con un mayor porcentaje de participación, lo que hubiera dado seguramente un
sincretismo cultural desde el ámbito cinematográfico, aprendiendo de los demás, y puesto en
obligatoriedad en el engranaje distribuidor y exhibidor del país, es decir, una cuota mínima de
representatividad para llegarle al viejo, nuevo y potencial espectador que comenzaba a identificarse
con imágenes propias expresadas en las historias recreadas en la pantalla; lo privado era la base en la
cual descansaba nuestras realizaciones, dinero de personas que veían en esa empresa la posibilidad de
incrementar su capital, algo riesgoso por la dura competencia, y la desconfianza que daba a aquel que
quería entrar y probar con sus recursos a través de estas sociedades, tal vez por eso aparecían y
espectadores, agregando que México en 1944 tenía mil salas de cine, mientras Colombia no llegaba a doscientas
cincuenta: pero tampoco el país demandaba más y Bogotá no requería más de las treinta y tres que tenía. Se
puede complementar este análisis con la reflexión titulada Calidad y Distribución, en el ya citado libro Historia
del Cine Colombiano.
59Martínez Pardo 165.
54
desaparecían casas fílmicas, entraban y probaban, ganaban y perdían, y al final una obra salía; buena,
regular o pésima, pero salía, regla general en la que se movió nuestra industria fílmica por muchos
años.
El segundo punto de análisis titulado 1947-1960: El encuentro de Tres Tendencias, marca un período
trascendental en la historia social y política por los acontecimientos que se presentan en el orden de la
violencia, una dictadura militar y otra “democrática” llamada frente nacional, ciclo que nos entrega
acontecimientos que pudieron ser filmados pero no aprovechados para entregar visiones de lo que nos
sucedía, si en Italia el neorrealismo fue una tendencia que marco fuertemente el cine de la postguerra,
acá los productores y directores cinematográficos poco hicieron por crear y dejar en la memoria de la
época, para el futuro, ese dolor intenso que nos golpeaba con la violencia política60.
Las tres tendencias temáticas que nos marca Martínez Pardo, y que se encuentran en este período son:
-El folclórico-paisajista que abrió nuestra historia del cine silente, perdurando en el gusto de los
realizadores hasta mediados de siglo, una marcada intención regional que mostraba la tierra, la música,
y el buen humor colombiano61.
-Segundo, la tendencia turístico-comercial, una posibilidad muy importante donde iniciaron y
descansaron las casas productoras para adquirir capital, servicio encargado la mayoría de las veces por
60Revisar Largometrajes Colombianos en Cine y Video 1915-2004. Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano.
Bogotá, 2005. Sobre el tema de la violencia y el cine en Colombia ver: Luisa Fernanda Acosta, El Cine
Colombiano sobre la Violencia, Tesis de Comunicación Social de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, Bogotá,
Biblioteca Luís Ángel Arango,1998, allí se analizan tres largometrajes que corresponden al periodo histórico:
Raíces de Piedra de José María Arzuaga, 1961; El Río de las Tumbas de Julio Luzardo, 1964; Aquileo Venganza
de Ciro Duran, 1967; y un cortometraje titulado Está Fue Mi vereda de Gonzalo Canal Ramírez, 1959.  Para 1986
aparece la compilación de Isabel Sánchez M., titulada el Cine de la Violencia, Ediciones de la Universidad
Nacional de Colombia, que recoge otros filmes que sobre la temática se realizaron desde finales de los setentas
hasta parte de los ochenta, en el período Focine.
61Hubo producciones que se salieron un poco de este molde y quisieron ser más políticas, caso El Drama del 15
de octubre filmada en 1915 por los hermanos Di Doménico que reconstruyo el momento del asesinato de Rafael
Uribe Uribe, protagonizado por sus propios asesinos, todo un performance único en su momento y que fue sacada
de exhibición; o Garras de Oro del director cuyo seudónimo era P.P Jambrina filmada en 1926, que podría
considerarse la primera visión antiimperialista en Latinoamérica contra los Estados Unidos ante el malestar por la
perdida de Panamá. Se recomienda el análisis de Nazly Maryith López Díaz, Miradas Esquivas a Una Nación
Fragmentada, I Premio Ensayo Histórico, Teórico o Crítico sobre Cine Colombiano, entregado por la
Cinemateca distrital de Bogotá en el año 2006, reflexión en torno “al cine silente de los años veinte y la puesta en
escena de la colombianidad”.
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las administraciones regionales y locales para mostrar las capitales de los departamentos y sus
principales zonas periféricas, o desde el mismo Estado para mostrar los avances en sus políticas
agrícolas y educativas, o industrias que buscaban promocionar su producto y pujanza para el desarrollo
del país, o simplemente llegaban y filmaban eventos sociales en los parques u otros espacios públicos
para luego ser vendidos y promocionados; estas filmaciones turísticas, educativas, comerciales y
sociales, eran promocionadas y en muchos casos ubicadas exclusivamente en un rollo de película, bajo
el nombre de noticiero nacional, y presentadas antes de cada función.
-Tercero, el crítico-social, que comienza a medio gestarse en las postrimerías de la década del
cincuenta e inicios del sesenta, que según Martínez Pardo por “la decadencia del cine de folclor, el
balbuceo de un cine más ligado a la realidad y el encuentro con la financiación publicitaria no dejaban
de ser buenos preámbulos para un posible desarrollo del cine colombiano a principios de la década del
sesenta”62.
En conclusión, la reflexión de Michele Lagny para los temas investigados, es relevante, al explicar que
el anclaje del cine en una economía, en una sociedad, y en una cultura, proporciona tanto a la
organización del mercado y del espectáculo cinematográfico, como a la producción fílmica, una
singularidad nacional de consecuencias inmediatamente perceptibles; agregando que por lo general una
cinta está tan arraigada en el entorno que lo produce, que está literalmente embebida por corrientes
atmosféricas locales fácilmente reconocibles63. Precisamente, el Cine del proyecto educativo y cultural
de la República Liberal a través de su exhibición y producción, estuvo inmersa en esa consecuencia
perceptible que nos anuncia Lagny, ya que las relaciones políticas, económicas, sociales y culturales,
enmarcadas en la vida cotidiana de Colombia, se relacionaron directamente con la idea cinematográfica
nacional que salía proyectada en uno de los lienzos de nuestros teatros locales, y en las funciones
fílmicas enfocadas al proyecto político liberal.
62Martínez Pardo, 237.
63Lagny, 93.
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2. El Cine en el Proyecto Educativo y Cultural de la República Liberal 1930-
1946
En el instante que el cine aparece como invento y tiene sus primeras exhibiciones en espectáculos de
feria, asume un papel preponderante en la vida cotidiana de los sitios donde fue llevado por primera
vez, convirtiéndose con el tiempo en un medio de comunicación importante en dirección de un negocio
económico expresado en la exhibición y producción, apareciendo las estrellas actorales, los teatros –
salones, circos-, las revistas, y en menor medida -en el caso colombiano- la creación fílmica. Un caso
particular expresado en Bogotá, y medible al resto de ciudades donde el cine era una forma de
diversión popular, la podemos revisar en la reflexión sobre la función social del cine en la capital
colombiana, que apunta a los cambios sufridos por la sociedad bogotana con respecto al ocio,
contextualizado en los albores del siglo XX cuando el entretenimiento sobrepaso el ámbito privado
decimonónico del hogar, al público en el denominado reino de la ciudad, donde el cinematógrafo tuvo
una notoria aceptación en el amplio conglomerado social64.
En los cambios suscitados en los nuevos sitios de divertimento, tuvo gran importancia el mensaje del
cine norteamericano después de la Primera Guerra Mundial, síntoma que se acomodaba ante el influjo
significativo del cine como industria. Sin embargo, en el espacio capitalino, el tipo de diversión que
imperó en las primeras generaciones obreras en sus horas de ocio después de la jornada laboral o en su
tiempo libre, fue la del consumo de alcohol, en contravía a los preceptos católicos que no veían con
buenos ojos esta forma de divertirse ante el camino oprobioso de la destrucción familiar; sumándole
más adelante la aparición de la radio, los espectáculos circenses, el teatro –con rasgos distintivos
64Jairo Andrés Ávila Gómez, Fabio López Suárez, Salas de Cine, (Bogotá: Alcaldía Mayor, Archivo de Bogotá,
2006).13. “Esta situación minaba el carácter clasista y excluyente de la casi totalidad de actividades lúdicas y de
esparcimiento disponibles que estaban claramente representadas en el paisaje urbano: la heterogeneidad del
público asistente al cine fue clara en los primeros años, y sólo tras la aparición de los primeros templos de
proyección, las clases altas pudieron crear algún tipo de barreras para no mezclarse con los obreros y clases
bajas”.
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traídos del siglo pasado- y el cine como receptor popular que abrió nuevos espacios en el ámbito social
de la ciudad en las denominadas salas de barrio65.
Mauricio Archila, en su análisis sobre las formas tradicionales de diversión popular, las campañas
moralizadoras y las nuevas formas de diversión, entrega una radiografía sobre las actividades
realizadas por la clase obrera en algunas regiones del país, primando las características que la nueva
disciplina de trabajo capitalista imponía, partiendo de la tradición de los artesanos venida del siglo
XIX donde el descanso giraba en torno al hogar, explicando: “pero en medida en que se fue
reemplazando la producción familiar por la fabril, separando el trabajo del hogar, también los sitios de
diversión se fueron alejando del ámbito familiar”66. El alcohol, presente en la cotidianidad de nuestros
trabajadores del período en los espacios laborales, fue uno de los “vicios” a destripar de éste sector
social, por eso la utilización del descanso en otras zonas adecuadas para estos menesteres –bares,
tabernas, tiendas- se fueron popularizando como sitios de encuentro, dirigidos netamente para el genero
masculino; por su parte, las mujeres obreras en sus horas de descanso, se dirigían a los hogares o
patronatos administrados por la iglesia a realizar labores domésticas67.
El espacio de descanso con sus actividades caracterizadas según el género y la condición social,
estuvieron igualmente influenciadas por las campañas moralizadoras, una tendencia  regular en nuestro
país copiada de otras esferas, atacando aquellas situaciones o acciones que iban en contra de la moral,
desde tribunas de prensa, acciones gubernamentales, y posiciones doctrinales de la Iglesia Católica con
el apoyo político de la élite conservadora con autoridad en la educación impartida:
65Ávila, López, 15. “Básicamente con la aparición de las salas de barrio, el cine logró ubicarse en un plano
distinto al de todos los demás espectáculos a los cuales asistía la élite social: hasta entonces, la localización y las
tipologías de los edificios empleados para eventos como la ópera o los conciertos de música clásica servían a las
clases altas deseosas de adoptar los modos de vida de burguesías europeas, como instrumentos de jerarquización
dentro del espacio urbano, segregando progresivamente sectores, barrios y equipamientos según los estratos
sociales y niveles de consumo”.
66Mauricio Archila Neira, Cultura e Identidad Obrera Colombia 1910-1945, (Bogotá: Cinep, 1991) 168.
67Archila, 169. El autor explica que en los entornos de los sitios de divertimento masculino la prostitución era
ejercida con regularidad, además de enfatizar sobre otros asuntos dirigidos al tipo de bebidas consumidas, y a las
caracterizaciones de algunas regiones del país con respecto al tema estudiado.
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[…] Con espíritu de cruzada, la Iglesia no descansó en su afán moralizante. Obras de teatro y películas
que tuvieran un simple beso también sufrieron los efectos de la nueva Inquisición. Así sucedió con las
obras teatrales de la “Tórtola Valencia”, en 1924, o con “La Casta Susana” en 1927; o con películas
como “Salomé” y “La Princesa de Judea” en 1924, “El Sexto Mandamiento” en 1941 o “la Corte del
Faraón” en 1944, para mencionar sólo algunas entre las que aparecieron en la prensa de la época.
Algunas obras literarias, consideradas por la Iglesia como pornográficas, también fueron condenadas68.
La censura, en los entornos sociales desde las actividades culturales más divulgadas, y con claros
sesgos políticos y adoctrinantes, significó un medio de control institucional desde el Estado, por eso las
nuevas formas de diversión vinculadas a los proyectos políticos fueron trascendentales, en este caso las
conferencias culturales como espacios de información certera y básica en asuntos de la vida cotidiana,
los paseos dominicales –sitios de encuentro familiar-, y –escasamente- el deporte, tres actividades que
sumaban a otros puntos de encuentro con cierta tradición representados en los circos, las corridas de
toros, el teatro, y las imágenes en movimiento:
[…]El cine que tuvo acogida entre los obreros era diferente del que le gustaba a la élite. En ausencia de
un cine nacional, el mexicano fue el que más atracción despertó en la población trabajadora. Pero el
cine, a pesar de su alta popularidad –que se correspondía con sus bajas tarifas-, no era la alternativa de
entretenimiento según las élites. El hecho de que fuera una diversión en recinto cerrado –ideal para el
clima frío de Bogotá-, no cumplía los requisitos de un descanso físico y espiritual. Además la élite siguió
viendo con sospecha el espectáculo, precisamente por su popularidad. Pero para buscar promover
diversiones al aíre libre se tropezaba con la usencia de espacios abiertos en las aldeas colombianas de
principios de siglo, ya que para esa época únicamente comenzaban a diseñarse parques para la
recreación masiva en ciudades como Bogotá y Medellín69
El análisis es preponderante porque nos ayuda a entender un sector de la sociedad en el entramado de
las transformaciones acaecidas en el país en conexión a las costumbres y cultura mediada por diversos
aspectos, siendo el cine un pequeño indicador de sociabilidad enredado en las fronteras de lo laboral.
Por su notoriedad podemos intuir que el cine se convirtió en un medio de comunicación sobresaliente
en su uso pedagógico dirigido a la sociedad en medio de las campañas moralizantes y educativas, no
tan directamente en el contexto colombiano de las primeras décadas, pero sí en los años treinta y
cuarenta del siglo pasado donde se pensó como proyecto educativo y cultural; con notadas influencias
de otros países que lo habían aplicado en sus programas misionales educativos dirigidos sobretodo a
los sectores rurales en pro de rebajar los índices de analfabetismo, y de ampliar el accionar de la
68Archila, 176.
69Archila, 182.
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sociedad en el mundo cultural moderno por medio de la educación, como ocurrió en algunos países que
vieron en las imágenes en movimiento una herramienta efectiva y complementaria a las medidas
alfabetizadoras, teniendo un efecto enriquecedor en el capital cultural dirigido desde las elites a
sectores apartados que no recibían los beneficios del Estado.
2.1 El espejo: Las misiones educativas y la cinematografía  en México y España
La política educativa y cultural proyectada por la República Liberal en Colombia, tuvo influencias
externas que fueron aplicadas al programa político en sus aspectos económicos, sociales, educativos y
culturales, en este caso desde México y España, siendo el cine un medio de trabajo educativo en medio
de contextos únicos pero con características similares dirigidas a los sectores rurales y los altos índices
de analfabetismo. Un ejemplo en ese orden lo encontramos la disertación sobre “las labores de la
dirección nacional de educación” presentada por Agustín Nieto Caballero, refiriéndose a las misiones
de acción docente, y anunciando que van a vivificar y enriquecer la tarea de la escuela rural:
[…] Estas misiones llegaran a trabajar sobre un terreno ya estudiado por la Comisión Aldeana que ahora
recorre el país en misión de estudio, y llevarán los elementos fundamentales de la reforma: drogas,
cepillos de dientes, semillas, estacas de árboles frutales, herramientas, ave de corral, películas
educativas, discos seleccionados, pequeñas bibliotecas. Los técnicos que de ello entiendan, así como se
ha hecho en Méjico, enseñaran a fabricar jabón, a curtir pieles, a conservar frutas, a fabricar muebles
rústicos y juguetes populares, a decorar sencilla, pero bellamente, la escuela y el hogar, a perfeccionar
toda industria casera; y trabajarán con lo maestros y con los labriegos, harán con ellos prácticas de
enfermería, realizaran excursiones, y en último término dictarán conferencias a los vecinos del lugar.
¿Haremos algún día lo que en España, donde grupos de muchachos universitarios, sin cobrar
emolumento alguno, recorren hoy el país en esta cruzada de renovación? Es verdad que tal iniciativa es
extranjera, pero cuan saludable!70
México y España aparecen como referentes a propósito de sus transformaciones por medio de las
misiones educativas y pedagógicas expresados en algunos elementos que fueron reproducidos en las
dinámicas del proyecto educativo y cultural en el país rural y urbano; en ese sentido, los ecos de la
Revolución Mexicana sumaban a las ideas de algunos representantes de las elites latinoamericanas que
se acercaban a los gobiernos de sus respectivos Estados, por ejemplo, siendo presidente electo Alfonso
López Pumarejo, visitó a México y declaró en un discurso dirigido al mandatario de esa nación-
70Nieto Caballero, 23-24.
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Abelardo Rodríguez-, que el programa del gobierno que iba a presidir estaría animado “por el espíritu
de la revolución mexicana”71.
El período de los años veinte y treinta, siendo de tensiones en las esferas de dos procesos históricos
opuestos pero con algunos temas en común, tuvo en el eje educativo una de sus principales columnas
de realización política, en el caso mexicano:
[…] Los valores que se propusieron  para ser enseñados en las escuelas fueron muy diversos: variaban
de una región a otra y de un grupo social a otro. Coexistieron y se enfrentaron constantemente la
educación católica, la educación laica, la escuela racionalista, la educación activa, la educación socialista
y muchas otras. Aunque las diferencias entre una y otra no fueron siempre tan grandes como pensaban
quienes las postularon, la nota dominante en el ambiente educativo de estos años fue el desacuerdo72.
Los valores propuestos en la enseñanza de las escuelas, y sus variaciones en  coexistencia y
enfrentamiento con las diversas formas educativas en México, tienen rasgos similares en el contexto
colombiano, sobresaliendo el caso de la educación católica y la educación activa, en medio de
discusiones de fondo tendientes a la transformación del Estado y a la constante controversia de la
institución religiosa en comunión con la doctrina política contraria.
El liderazgo de José Vasconcelos siendo Ministro de Instrucción Pública en México, posibilitó una
trasformación en las formas y modos de implementar un plan educativo y cultural en el México
posrevolucionario, a través de  la formación complementaria de los maestros rurales -en menor medida
otros sectores- en dos acciones, los cursos de invierno y las misiones culturales, actividades que
sumaban a las reformas de los programas de enseñanza de las escuelas normales. El curso de invierno,
impartido en diciembre de 1922, comprendió tres ciclos: primero, dedicado a la educación con áreas
destinadas a las ciencias de la educación, la psicología, la higiene, la organización administrativa
escolar, entre otras; segundo, denominado “pequeñas industrias”, enfatizando actividades que
beneficiaban al sector social dirigido desde sus maestros, incluyendo jardinería, apicultura, conservas
de frutas y verduras, etc.; tercero, cursos de divulgación literaria y científica, el cual era opcional para
71Molina, 507.
72Francisco Arce Gurza, “En Busca de Una Educación Revolucionaria”, Ensayos sobre Historia de la Educación
en México, (México: Centro de Estudios Históricos, El Colegió de México, 2006) 146-147.
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los asistentes. Estos cursos expusieron por primera vez las ventajas de la escuela activa, oficialmente
adoptada en el año 1923, siendo positivo para el contexto mexicano pero teniendo sólo otra entrega al
año siguiente con temáticas más elevadas y especializadas, sin ir más allá por los problemas de
presupuesto y el contexto político nacional73.
Las misiones culturales aparecen en octubre de 1923, actividades que duraban tres semanas y tenían
como objetivo llevar “las luces del progreso y los ideales de una nueva educación”, estas misiones
tenían en su personal a un especialista en educación rural, profesores de materias técnicas -
especializados en la fabricación de jabones y perfumes, en el curtido de piel, en trabajos y técnica
agrícolas-, un profesor de la dirección de cultura, y un profesor de educación física e higiene. Los
objetivos de estas misiones estaban orientados a los maestros y a la población rural donde se enfocaba,
realizando una acción de propaganda cultural, tecnológica y sanitaria, con dos características: “formar
maestros dinámicos, adaptados al medio rural, capaces de hacerlo evolucionar; crear en las
comunidades visitadas un impulso de solidaridad local y, a un plazo más largo, nacional, lo que, como
consecuencia directa, permitiría elaborar una verdadera cultura nacional”74.
En su función educativa, el cine en México fue usado como auxiliar pedagógico en 1899 en clases de
historia patria en la Escuela Nacional Preparatoria, luego ocasionalmente con temas morales e
instructivos durante el gobierno de Madero cuando:
[…] el ayuntamiento de la Ciudad de México proyectó películas en las plazuelas de barrios populares
para ayudar a los vecinos a olvidar sus vicios, para que el obrero, después de la paga, en lugar de ir a la
taberna o a la pulquería, se dirigiera a la plazuela más próxima acompañado de su familia, para
“moralizarse, divertirse e instruirse”. Quién sabe porqué el gobierno no había usado al cine
sistemáticamente conforme a un programa educativo, tal vez por el problema que implicaba obtener
películas adecuadas constantemente, fabricadas o importadas75.
73Claude Fell, José Vasconcelos: Los Años del Águila (1920-1925), (México: Instituto de Investigaciones
Históricas, Universidad Nacional Autónoma de México, 2009) 144-147.
74Fell, 147-149.
75Aurelio De Los Reyes, Bajo el Cielo de México Volumen II (1920-1924), (México: Instituto de Investigaciones
Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México, 1993)131.
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La pregunta del autor tiene una contraparte en el orden del uso de la cinematografía para exaltar la
imagen política de sus dirigentes o el progreso en dirección de una acción propagandística sin mediar
la tendencia, federales o revolucionarios; pero un factor regular en Latinoamérica expresado en los
altos índices de analfabetismo, vinculo éste medio de comunicación documental y ficcional como
herramienta de trabajo desde la llegada de Vasconcelos en 1920 a la rectoría de la principal universidad
mexicana, emprendiendo un trabajo encomiable en lo que De Los Reyes llama en la campaña
alfabetizadora “conquista cultural” en comparación a la “conquista espiritual” de los religiosos para
evangelizar a los indígenas en el siglo XVI, plan que tenía como proceso vincular a las personas que
sabían leer y escribir -sin importar género o clase- en la “cruzada” dirigida a disminuir los índices de
analfabetismo76.
Retomando la cinematografía como herramienta pedagógica, el autor presenta cuatro momentos claves
en el cine educativo del período mientras el general Obregón regía los destinos de dicha nación:
primero, entre mayo de 1920 y diciembre de 1921 –incluyendo seis meses de la presidencia De la
Huerta- caracterizada por exhibir cintas referidas a la educación, la moral y la propaganda del gobierno
“al pueblo”; segundo, el año 1922 coordinado por la Secretaría Pública donde la demanda supera la
capacidad ante los altos pedidos de cintas de “instrucción y moralidad”; tercero, el año 1923 cuando
diversas secretarías –Guerra, Agricultura y Fomento, Educación-, usan el cine como un propósito de
Estado dirigido a la búsqueda de fortalecer “el evangelio de las letras y de la cultura”, inclusive con la
producción de obras desde estos espacios gubernamentales; finalmente, el año 1924, que según el autor
se caracteriza por el colapso económico y moral del cine ante la rebelión delahuertista, cinematografía
llevada a diversos espacios en medio de otros proyectos o actividades para festivales culturales, la
enseñanza visual –dirigida a las escuelas nocturnas para trabajadores-, y  las misiones culturales77.
76De los Reyes, 132-134.
77De los Reyes, 135-147.
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Finalmente, es importante resaltar que México en 1927 estableció relaciones con el Instituto
Internacional de Cinematografía Educativa de Roma, asumiendo nuevamente el cine como herramienta
educativa, labor que irregularmente efectuó en el proceso político del tercer decenio78.
Fig. 1. Cine educativo en México.
Fuente: Aurelio De Los Reyes, Cine y Sociedad en México 1896-1930, Bajo el Cielo de México
Volumen II (1920-1924), Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional
Autónoma de México, 1993.
La denominada Segunda República Española entre 1931-1936, es uno de los temas históricos más
estudiados en España, se encuentra entremezclada con la dictadura de Miguel Primo de Rivera, la
Guerra Civil y la llegada del franquismo, todo un “caldo de cultivo” que permeo inclusive el conflicto
bélico mundial iniciado en 1938. En términos históricos, el nuevo sistema de gobierno trajo cambios y
por ende dificultades expresadas en un conflicto interno de proporciones colosales: “Lo cierto es que el
republicanismo histórico fue algo más que una aspiración a una forma de gobierno distinta de la
monárquica. Fue una cosmovisión, y por eso fue recibida de inmediato con hostilidad por aquellas
otras concepciones que aspiraban a mantener el monopolio en tan amplio ámbito”79 La transformación
78Fabián Herrera León, “México y el Instituto Internacional de Cinematografía Educativa, 1927-1937”, Revista
Estudios de Historia Moderna y Contemporánea de México, n°36, (México: julio-diciembre 2008).
79Manuel de Puelles Benítez, Modernidad, Republicanismo y Democracia: Una Historia de la Educación en
España (1898-2008), (Valencia: Tirant Lo Blanch, 2009) 262-263.
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política y social acaecida con el proceso de corta duración vivido en la Segunda República Española,
sostuvo una tensión con la institución religiosa, republicanismo que igualmente era antimonárquico, y
por ende envuelto en las contradicciones y coyunturas de un sistema con poder e influyente en otros
organismos. En ese orden de ideas, la educación también tuvo su “crisis” en el proyecto de modernidad
buscado por sus administradores políticos, siendo uno de sus principios básicos dentro del engranaje
social, así “el instrumento más eficaz de esa transformación nacional ha de ser la escuela. La escuela ha
sido siempre el arma ideológica de todas las revoluciones. La escuela tiene que convertir a los súbditos
de la Monarquía borbónica en ciudadanos de la República española”80.
Los bajos niveles de enseñanza, y como resultado el analfabetismo, se convierten en motivo para que
en 1899 aparezcan las primeras Misiones Pedagógicas en España con la dirección de Manuel
Bartolomé Cossío, con un plan de bibliotecas pedagógicas dirigido a las escuelas rurales: “En 1922,
propone al Consejo de Instrucción Pública con el fin de reformar la primera enseñanza: misiones
ambulantes de los primeros maestros, empezando por las localidades más necesitadas, para llevar
animación espiritual al pueblo, para fomentar y mantener la vocación  y la cultura de los demás
maestros”81.  Una de las primeras disposiciones del gobierno provisional de la República en mayo de
1931, fue la creación  del Patronato de Misiones Pedagógicas adscrito al Ministerio de Instrucción
Pública y Bellas Artes con el objetivo de aproximar la cultura, la pedagogía moderna y la educación
ciudadana a los pueblos y aldeas más excluidas del territorio español; concebidas “para terminar las
desigualdades existentes entre el campo y la ciudad, pues la población rural, en su gran mayoría, vivía
una situación de miseria material y educativa” con tres actividades centrales dirigidas por los
patronatos, y en siete servicios dirigidos por el Museo Pedagógico Nacional, Museo Circulante, el Coro
y el Teatro del Pueblo y Retablo de Fantoches, Servicio de Cine y Proyecciones Fijas,  Servicio de
Música, y el Servicio de Bibliotecas:
80De Puelles, 349.
81Mariano Boza Puerta, Miguel Ángel Sánchez Herrador, “Las Bibliotecas en las Misiones Pedagógicas”, Boletín
de la Sociedad Andaluza de Bibliotecarios, n°74, (España: marzo de 2004) 42.
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[…] -El fomento de la cultura general por medio de la creación de bibliotecas y de la organización de
conferencias, lecturas públicas, proyecciones cinematográficas, audiciones musicales, recitales de coros
o pequeñas orquestas, representaciones de teatro y guiñol, exposiciones de pintura por medio de un
museo circulante…
-La educación ciudadana en los postulados democráticos a través de conversaciones acerca de los
derechos y deberes de los ciudadanos, con el objetivo de dar a conocer la Constitución y el espíritu de la
República.
-La orientación pedagógica de los maestros de las escuelas rurales a partir de visitas a las escuelas y
cursos para mejorar la metodología docente y la calidad de la enseñanza82.
Las misiones pedagógicas españolas significaron para muchos ciudadanos su primera vez con el
séptimo arte: “El cine es el que más impresiona al ofrecerles un mundo totalmente desconocido. En la
mayoría de las localidades, al ver las imágenes, sienten fuertes emociones”, sentencia importante que
hacia parte del entramado social y político de una propuesta oportuna y complementaria que entre el 5
de agosto de 1932 al 31 de diciembre de 1933, había tenido 2.395 proyecciones cinematográficas,
disponiendo de veintiséis proyectores de 16 mm., dos proyectores de 35 mm., y un aparato sonoro,
sumándole los proyectores –epidiáscopo, episcopio- de vistas fijas, y transformadores de electricidad
para las poblaciones sin servicio eléctrico, además de material cinematográfico dispuesto en 174
películas en formato de 16 mm., y 35 mm., con temas sobre asuntos agrícolas, geográficos, históricos,
ciencias naturales, lecciones de cosas, sanitarias, industrias, dibujos animados, físicas, y cómicas83.
El cine en las misiones pedagógicas, al convertirse en un mundo desconocido para sus asistentes e
influir en sus emociones individuales y colectivas, tuvo en las personas de María José Val del Omar y
Gonzalo Sáenz de Buruaga –fotógrafos misioneros- a sus socializadores por medio de los registros
fotográficos efectuados mientras que los pobladores accedían a las funciones públicas, “salto directo
desde la vida rural, en total desconexión con los medios de comunicación modernos, a una proyección
cinematográfica, acto del siglo XX por excelencia”84. Sobre la experiencia cinematográfica de las
misiones pedagógicas, el autor afirma que el proyecto fue “algo más que un intento sectario de llevar
una determinada ideología al pueblo, aunque algo de eso hubiera”, agregando:
82Boza, Sánchez, 43.
83Francisco Canes Garrido, “Cine y proyecciones Fijas, en Las Misiones Pedagógicas: Educación y Tiempo Libre
en la Segunda República”, Revista Complutense de Educación, Vol. 4 (1), (Madrid: Editorial Universidad
Complutense, 1993) 157.
84Javier Ortiz-Echagüe, Por el Precio de una Entrada, (Madrid: Libros de Cine RIALP S.A, 2005)146.
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[…]Las limitaciones de la empresa han provocado críticas, fundamentalmente dirigidas a su desconexión
con las posibilidades económicas reales del medio rural español: “esa misión, sin transformar las
estructuras agrarias de un país, era como plantar los árboles por la copa”. Sánchez Barbudo, antiguo
colaborador de Misiones, respondió de un modo tajante a estas críticas, negando que los misioneros
confundieran “la utopía cultural con la justicia social”. Otra cuestión es que circunstancias políticas y
económicas disminuyeran sus posibilidades de acción. Pero la cuestión fundamental es que no bastaba con
transformar las estructuras. Lo más necesario era transformar al mismo pueblo, esto es, la educación85.
Fg.2 Sesión y proyección de cine en las Misiones Pedagógicas en España.
Fuente: Javier Ortiz-Echagüe, Ver Cine por Primera Vez: La experiencia de Misiones pedagógicas
(1931-1936), en: Por el Precio de una Entrada, Libros de Cine RIALP S.A, Madrid, 2005.
La idea general de usar la cinematografía como medio auxiliar del sistema educativo por medio de las
misiones pedagógicas, estuvo dirigido a sectores populares inmersos en espacios rurales donde el
influjo cultural básico era nulo, por eso su éxito en el orden de entregar un capital cultural en medio de
un campo de batalla contra el analfabetismo y la exclusión social. La transformación del “pueblo” por
medio del sistema educativo, se instaura en las certezas e incertidumbres impulsados en los entornos de
su aplicabilidad, certezas en el sentido de conocer los receptores y sus deficiencias en el orden del
conocimiento primario expresado en la lectura, escritura y otros asuntos de la vida cotidiana que eran
primordiales; incertidumbres, ante la desconfianza que un plan de esta envergadura podía tener en
asuntos económicos, políticos, religiosos y sociales, dificultades que con seguridad se solventaban con
el programa global compuesto de otras acciones de entrega cultural expresados en las bibliotecas, las
campañas de salud, etc.
85Ortiz-Echagüe, 156-157.
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El caso mexicano y español, en comparación a lo propuesto y llevado en práctica en Colombia durante
la República Liberal, en relación a las misiones educativas, pedagógicas, culturales o rurales, y en el
uso de la cinematografía como medio educativo, sobresale como ya lo habíamos afirmado en el tipo de
población a la cual iba dirigida –sector rural- y a un problema común, los altos índices de
analfabetismo. Las formas y los medios son semejantes en la estructura de un programa misional junto
a otras acciones de enseñanza y divulgación cultural, en plazas públicas o teatros culturales con
exhibición de películas de temáticas instructivas, moralizantes y divertidas; por último, con
contradictores políticos, marañas dirigidas al presupuesto económico, y la in-soportable oposición de
instituciones con fuerte ascendencia al sistema educativo, en este caso la Iglesia Católica.
2.2 El cine y la pedagogía: Una polémica desde el Departamento de Instrucción pública
de Cundinamarca en 1927
El séptimo arte empezó su desarrollo científico y comercial a través del ensayo-error en la exhibición,
por lo tanto su uso inicial como documento audiovisual de acciones sencillas y divertidas, orientadas a
seres humanos que luego podían observarse en el telón del salón oscuro, posibilitaron el asombro
inicial y la necesidad final de pasar a otro tipo de historias igual de reales pero dramáticas, apareciendo,
entre otros, el documental histórico y social que exhibía algún evento de trascendencia o las
adaptaciones literarias con cierto hálito de realidad y ficción, características de recreación fílmicas que
por su interpretación como medio deslumbrante valía la pena convertir a industria:
[…] El cine y la cultura cinematográfica a la que dio origen son características de las revoluciones
tecnológicas y sociales del siglo XIX en dos formas: como producto industrial altamente desarrollado, el
cine es, por un lado, consecuencia de los avances técnicos de la época, pero por otro, para poder ser
comercializado como mercancía y resultar eficaz como medio masivo de comunicación debía estar
disponible para un público interesado y con necesidades similares lo más amplio posible86.
Público interesado y necesidades similares, son dos elementos de encuentro en el uso del cine como
expresión educativa, descubiertos en el trasegar de su evolución y conquista de otros sitios geográficos
por fuera del viejo continente. El público interesado sería en este caso, la sociedad en formación en los
86Werner Faulstich, Helmut Korte, Cien Años de Cine Una Historia del Cine en Cien Películas, Vol. 1: 1895-
1924, Desde sus Orígenes Hasta su Establecimiento como Medio, (Madrid: Siglo Veintiuno Editores, 2006) 13.
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entornos de las políticas de Estado implementadas, y el cual evidenciaba el arte en movimiento como
un espacio de sociabilidad ubicado en un  entramado arquitectónico –el teatro- de su ciudad o pueblo,
encontrando diversión y aprendizaje; las necesidades similares, se ubican en el encuentro y la
reflexión, que seguro, esos ciudadanos encontraron en las risas, los llantos, las rechiflas que una cinta
les motivo en sus sensaciones mundanas antes, durante y después de una función cinematográfica.
En observar una película, nació el crítico cinematográfico a través de los medios impresos,
comenzando igualmente una serie de posturas a propósito del hecho fílmico: guión, actores, escenarios,
comportamiento del público, proyección, salubridad del teatro, etc., temas recurrentes en un arte
regular de divertimento, y por lo tanto, con innumerables sospechas dirigidas a las buenas costumbres y
a la moral, lo que suponía una puesta en orden con la censura y su clasificación, ¿en manos de quién?,
de las instituciones que regían la moral: Estado-Educación-Religión, una tripartita entidad que se
abogaba ese derecho, y que buscó métodos y herramientas para que el uso del cine tuviera otros
caminos, en este caso, el pedagógico.
En Colombia, encontramos una polémica con respecto a la relación Cine y pedagogía en su uso dentro
de las instancias de la instrucción pública en el Departamento de Cundinamarca, y desde la tribuna
periodística de El Tiempo en la ciudad de Bogotá. El artículo que pone sobre la opinión pública el
tema, es escrito por Mario Aguilera, quien expone sus consideraciones sobre el uso del “aparato
cinematográfico” en la instrucción primaria, que aunque se muestra complaciente con su uso para el
intelecto de sus receptores, lo pone en comparación con las llamadas vistas fijas –diapositivas-, las que
asume son concretas y llenas de detalles, contrarias a la “película movible”. La disertación prosigue
con respecto a la utilización del cine en la educación, su eficacia e ineficacia, introduciendo su opinión
sobre el aparato que hace posible llevar las imágenes en movimiento a los entornos de instrucción
educativa:
[…] En la enseñanza secundaria y profesional es indiscutiblemente útil la aplicación del cinematógrafo
al desarrollo y exposición de muchos temas que por imposibilidad física, no pueden ser tratados “in
vivo”. Tal acontecería entre nosotros con la enseñanza de la fabricación y el manejo del aire liquido, de
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la presentación de ciertos meteoros incompatibles con la zona que habitamos, etc. En la instrucción
primaria la ineficacia del cinematógrafo es fácil de comprender, si se tiene en cuenta que ni las materias
del pensum admiten una trama escénica a menos que se trate de episodios de las historias, ni las
capacidades de los niños gozan de un completo desenvolvimiento como para similar al vuelo la infinidad
de detalles que la cinta en un desarrollo vertiginoso, apenas permite ver al ojo avisado. Y estas
afirmaciones se entienden hechas sobre el uso de la cinematografía formal, de proporciones comunes,
cuyo campo proyectivo no es menor de cuatro metros cuadrados. No he querido referirme al juguete
perfeccionado e ingenioso que se conoce en el comercio con el nombre de Pathé Baby, que causa tanta
alegría entre los pequeños del hogar acomodado y culto. La mayor ampliación que este diminuto aparato
produce, apenas alcanza a unos decímetros cuadrados, por lo cual es preciso que el reducido número de
espectadores se amontone confusamente a pocos pasos de la pantalla, so pena de no ver gran cosa de la
vista proyectada. La casa fabricante ha inventado, en consideración de este inconveniente, un tubo
amplificador que duplica o triplica el tamaño de la proyección, pero que grava costosamente el costo del
aparatillo87.
Dos puntos son importantes en la cita: primero, el decir que en la instrucción primaria es ineficaz el uso
del cinematógrafo por las incapacidades de los niños de asimilar el objeto de estudio proyectado;
segundo, la critica al proyector Pathé Baby por su poca capacidad de proyección que va en detrimento
de sus observadores, sumándole su costo en el mercado en  caso de mejorar este problema, puntos que
hacen parte del debate siguiente en las replicas de otros comentaristas de prensa. Igualmente, menciona
la reflexión de Miguel Jiménez López, quien siendo embajador de nuestro país en Berlín, fue
comisionado para adquirir elementos cinematográficos para el Departamento de Cundinamarca, y que
según Aguilera afirmó que era en vano utilizar el procedimiento de la cinematografía en la instrucción
primaria, advirtiendo “que las películas ilustrativas de puntos de las ciencias naturales y físicas
requieren de parte de los nuestros, alguna iniciación seria en esas materias, a fin de que los escolares
puedan obtener el fruto apetecido”.
Pero el columnista va más allá en su disertación, combatiendo el proyecto fílmico en dos casos:
primero al afirmar que “toca al bien espiritual de la niñez, cuya inocencia se halla comprometida y
asediada por el espectáculo cinematográfico, que día por día avanza más en el plano fácil y lisonjero de
la pornografía”; luego, al referirse al ámbito fisiológico de la persistencia retiniana en posición al plano
de proyección 88 . La idea inicial de Aguilera es combatir la opción cinematográfica como medio
educativo en la instrucción primaria, bajo los preceptos que la iglesia católica enuncia y en dirección de
87Mario Aguilera, “El Cine en la Pedagogía”, El Tiempo, (Bogotá) 23 feb. de 1927.
88Aguilera, “El Cine…”
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una acertada moral cristiana, transitando en las fronteras de la censura fílmica, por lo que determina es
el camino fácil y lisonjero en dirección de la obscenidad al que el séptimo arte se dirige, donde por ser
una novedad para los niños, se convierte en un gusto por explorar y un vicio. La segunda idea se dirige
a una disertación fisiológica sobre el uso de la visión, sin entender el autor el proceso de poner las
imágenes en movimiento, y asumiendo que es una capacidad ocular que perjudica a los escolares sin
alcanzar un punto de equilibrio satisfactorio para el beneficio de quienes se acercan a su función. El
último caso expuesto referido al factor fisiológico, es sustentado en el artículo con las observaciones de
un monje capuchino llamado Francisco de Barbens, quien asume otras reflexiones, todas enfocadas a
las enfermedades oculares, y maniqueamente presentadas como resultantes de la forma y condición en
que se presenta el cine. El documento termina explicando lo que ocurre en una proyección
cinematográfica cuando el sujeto que posa de observador es el niño, utilizando cierto lenguaje
audiovisual de lo que puede presentarse en la pantalla, y su resultado en el proceso de observación:
[…] El mecanismo o procedimiento del cine compromete en tal forma los centros psico-ópticos, que
todas las impresiones recibidas son materia prima de famosa calidad para ese laboratorio permanente e
infatigable de la imaginación. Las representaciones kinetoscópicas comienzan por irritar el centro
respectivo a causa del continuo y agitado movimiento de las células y de las fibras nerviosas. Este
trabajo intenso se traduce  en imágenes y en combinaciones de tipo visual que ahuyentan la formación de
las ideas y la función del raciocinio. La inteligencia cede su campo a la fantasía por incapacidad de
sujetar físicamente esa maquina sin freno que vuela hacia un abismo insondable. Al frente de esa
pantalla se adormecen los más bellos atributos del espíritu para exaltar los movimientos de las pasiones
eminentemente orgánicas. El niño intuitivo, el analizador, el deductivo y el inductivo suspenden su
actividad psíquica predominante, para dejarse llevar por la imagen óptica que se mueve, acciona, y se
traslada de un lugar a otro, sin dar tiempo al análisis o a la síntesis interpretativa de cada momento o
posición. De ahí que más exacta sea la idea que un pequeño se forme sobre las proporciones de un
caballo estampado con hermosos colores en cuadro o postal, que la que el mismo niño adquiere al ver al
otro caballo que en la pantalla del cine va huyendo a todo escape, bajo las espuelas de un cow-boy, o
conduciendo marcialmente la sonriente figura de un mariscal; porque la atención, como fenómeno
complejo, se concentra mejor en el detalle simple, que en los conjuntos integrados por multitud de
factores. Mientras el rapaz se distrae contemplando la pistola del jinete que huye, o se extasía ante el
casco reluciente y los tupidos bigotes del fanfarrón, ha pasado inadvertido el animal, que era el Icitmotiv
de la proyección didáctica89.
Podríamos definir el párrafo como la conclusión teórica que ofrece el autor para sustentar el porque el
“aparato cinematográfico” no es eficaz en la enseñanza dentro del sector de la educación primaria. Las
razones expuestas, sustentadas con los criterios del pensamiento católico, y médico, se convierten en la
89Aguilera.
71
salvaguarda que busca tener para soportar su tesis, que escasamente presenta para el caso del
Departamento de Cundinamarca con un dato escueto y sin amplitud en su sentido, en este caso, el de la
consecución de material cinematográfico para el beneficio didáctico de la enseñanza.
La contestación al texto aparece días después, Ricardo Charria Tovar desvirtúa las reflexiones
publicadas, presentando inicialmente el perfil del autor en otros textos publicados con respecto a su
forma de plasmar las ideas, entregándonos un dato esencial en la comprensión del objetivo del artículo,
el que le adjudica a Aguilera el título de Director de Instrucción Publica de Cundinamarca. La replica
hace mención al problema de asumir este pensamiento desde la capital colombiana, lo que significa
entrar en el orden de las expectativas sobre un tema tan complejo como es el educativo:
[…] Desgraciadamente, las opiniones del señor Aguilera no pasan de ser una especie de grafología
aplicada a la enseñanza primaria, más con el agravante de que se trata de asuntos de mayor monta. Allí,
en ese escrito, se llega a la conclusión, acomodando naturalmente los argumentos a las situaciones, de
que el cine es nocivo a los niños de las escuelas primarias implantando como sistema de enseñanza. Si
no fuera porque, detrás de esa afirmación, que a nosotros se nos antoja ingenua, hay, según se dice, una
maniobra tortuosa para exculpar más tarde la prescindencia que el señor Aguilera ha hecho de este
positivo medio docente con grave prejuicio para el departamento, por cuanto relega al olvido, en un
oscuro sótano, los cien aparatos en los que se han invertido cuantiosas sumas, pasaríamos en silencio el
mencionado escrito que, francamente, carece de valor científico. Más es que el señor Aguilera, atento a
los reproches que pueden formularse por su maniobra que priva a las generaciones escolares de un bello
instrumento cultural, forja su tesis con tan mala suerte que, cuando el piensa en su deslumbramiento de
sabiduría nosotros encontramos tan solo vacías nociones fisiológicas, escarceos desatinados de
sociología y medicina, ciencias que a juzgar por la primera muestra lo son enteramente esquivas90.
Se desprende de la cita que hay un programa en progreso con respecto al uso del cinematógrafo en el
sistema educativo del Departamento de Cundinamarca, al enmarcar “el olvido en un oscuro sótano” de
los proyectores adquiridos para su uso didáctico, privando posiblemente a las generaciones escolares
de lo que denomina “bello instrumento cultural”; agregando que Aguilera tiene vacios deductivos en
sus disertaciones sociológicas y medicas para sostener su argumento, asumiendo que el cine como
apoyo de instrucción en la básica primaria no es loable. Charria, en gran parte del artículo, se detiene
en la crítica mordaz para alterar la posición del director de instrucción pública departamental, para
llegar a la conclusión que pone el acento contrario en pos de ubicar el cine educativo en otra
perspectiva, exponiendo los siguientes puntos a favor de la cinematografía escolar:
90Ricardo Charria Tovar, “El Cine y la Pedagogía”, El Tiempo, 2 marzo de 1927.
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[…] Colocándonos al margen de estas consideraciones, por no interesarnos en estos momentos
exponemos los siguientes puntos de vista: el cinematógrafo es utilísimo a la enseñanza primaria como
medio nemotécnico: segundo, como obra meramente de solar, no carece de importancia para el cultivo
de la alegría infantil. Sobre este problema de la euforia  nos proponemos a publicar algunas
consideraciones, por tratarse de una materia que se rosa íntimamente con la psicología infantil. Tercero:
los peligros que pudieran encerrarse en el método aludido son infinitamente menores que los beneficios
producidos por él. Cuarto: en las escuelas primarias de Cundinamarca existen peligros de orden
higiénico muy graves y sobre los cuales el señor Aguilera ha permanecido mudo ante el público91.
El orden de la reflexión pone al cinematógrafo como un elemento útil en el sistema de enseñanza
primaria, las consideraciones con respecto al efecto en el grupo al cual está dirigido -en este caso los
niños-, son planteados para otro momento, concluyendo con la sentencia dirigida al problema higiénico
en las escuelas de Cundinamarca, que según él, son de mayor gravedad que el insulso debate sobre el
cine como auxiliar u opción de la enseñanza primaria.
Otro documento que entra en la polémica es escrito por Gustavo Glauser, en este caso una carta
dirigida al Gobernador del Departamento de Cundinamarca donde se adjunta una comunicación al
director de instrucción pública con el tema de los proyectores Pathé Baby de los cuales era su
comercializador en Bogotá, teniendo como punto aclaratorio el anuncio de incumplimiento del contrato
en lo referente a las películas para los proyectores negociados. La carta en mención con fecha de 25 de
febrero de 1926, firmada por José María de Guzmán, indica el deseo del gobierno departamental de
dotar las escuelas de aparatos cinematográficos para la enseñanza de artes y oficios, la historia natural,
deportes, ciencias naturales, agricultura, etc.; proponiendo se sirvan indicar el medio para adquirir 100
proyectores para estas áreas de enseñanza, además de dotarlos de cintas instructivas, dos maquinas
filmadoras de alta calidad y el servicio de taller para el mantenimiento de dichos aparatos. La
aclaración a la nota indica que se ensayaron los proyectores ante una junta del departamento de
instrucción pública, y que nunca fue la intención de que las películas ofrecidas coincidieran con el
pensum escolar –como insinuó el señor Aguilera-, ya que dichas cintas sobre cultura escolar general
son aplicables a todos los países, siendo en su totalidad, según el informe, tres mil películas
91Charria.
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instructivas escogidas por dicha dirección, de diez metros cada acople y con un valor de $0.60 cada
una92.
Fig. 3 Aviso de prensa Pathé Baby.
Fuente: Periódico El Tiempo, abril de 1927.
A renglón seguido Glauser menciona que el director en su misiva omite algunos títulos importantes
dentro del listado de cintas para su función educativa, sumándole además la aclaración de Mario
Aguilera sobre los proyectores y su poca practicidad, siendo notoria la defensa que hace de su
producto, aclarando los puntos que el director Aguilera asevera con respecto a la proyección que
realiza el Pathé Baby, pero que directamente desenfoca en lo que él considera no es un buen recurso
para la educación primaria en los escolares. El complemento de éste texto explicativo tiene una
solución en la forma de seguir el negocio con los proyectores cinematográficos, y ante todo en las
cintas ofertadas para su exhibición en los medios educativos, reflexión final que suma en cuanto al
deseo que la obra educativa departamental siga, aportando en el sentido de la posibilidad técnica de que
92Gustavo Glauser, “El Cine y la Pedagogía”, El Tiempo, 15 de marzo de 1927.
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las cintas sean revisadas antes de su compra y exhibición, y se estipule cuales son útiles para el proceso
educativo con respecto a la cinematografía y su aporte didáctico:
[…] En cuanto al precio de las películas, la del Pathé-Baby es la más económica: un metro de película
universal vale $0.48, puesto en Barranquilla, (según propuesta hecha al departamento por una saca
alemana para suministros de aparatos de cinta universal) y un metro de película Pathé-Baby  vale aquí
$0.06, y representa tres metros de película universal. El repertorio de películas escolares de la casa Pathé
Cinema es único en el mundo por su extensión y valor científico; y si la gobernación esta dispuesta a
continuar la obra del doctor Guzmán y no a destruirla siguiendo las ideas del doctor Aguilera, nosotros
proponemos lo siguiente: Suministraremos de hoy en adelante a precio de costo las películas, que según
el catalogo general de la casa Pathé Cinema escoja el departamento, películas que podrían venir
directamente al director del ramo, reservándose el departamento el derecho de aceptar después de ver las
películas que estime útiles y devolvernos las que no le convengan93.
El cuarto artículo que entra en tensión, lo escribe Alberto Coradine, quien abiertamente se ubica como
contradictor del director y su posición, informando que “se muestra enemigo de aquel recurso
pedagógico, pide autorizaciones para vender los aparatos importados por su antecesor y persiste en
sostener un punto de vista exclusivamente suyo, realmente inexplicable” 94 . El autor realiza una
explicación de lo que significa el uso de los sentidos auditivos y visuales en su acción con la energía, el
sonido y la luz, siempre con el enfoque pedagógico y la psicología de los educandos, en ese orden de
ideas concluye:
[…] De lo anterior se desprende que el cinematógrafo, que se dirige a la vista, y que puede ofrecer, sea
en cuadros sueltos, sea en serie continua impresiones complejas y sintéticas de toda la naturaleza visible
y aún de la historia y de la moral, con la infinidad de útiles detalles que la pericia y la voluntad quieran
acumular en él, es el más alto recurso pedagógico conocido hasta hoy. Por eso, el doctor López  de
Mesa, que no viene de Tierra Adentro, sino de los centros más adelantados de Europa, lo estima como
poderosísimo agente aprovechable en la obra cultural de los pueblos, llegando a juzgar que debe
convertirse en función del Estado precisamente por la repercusión incalculable que tiene en la educación.
Llegamos pues, a una triste verdad: que el director de instrucción pública del departamento ha sido por
lo menos víctima de un error involuntario pero indefensable.
Alguna vez, refiriéndonos a la traída de los aparatos en cuestión, estampamos en un artículo alguna frase
poco favorable; más nuestra censura se dirigía a lo escaso de su número, pues nos daba la impresión de
que era un trato de favor o un recurso de brillo para ciertas escuelas. Hoy nos complace enmendar
aquella censura y aplaudir sin reservas la iniciativa del doctor Guzmán95.
El más alto recurso pedagógico, tal es el enunciado con el que clasifica el séptimo arte Coradine,
además de agregar la opinión de uno de los forjadores del proyecto cultural liberal en los años
posteriores, quien asevera que la cinematografía debe convertirse en función del Estado por sus
93Glauser.
94Alberto Coradine, “El Cinematógrafo como recurso pedagógico”, El Tiempo, 25 de marzo de 1927.
95Coradine.
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repercusiones en el proceso educativo. La reflexión que le sigue está encaminada a los efectos oculares
patológicos que según Aguilera puede causar el cine en los escolares, asumiendo que estos son pocos
en comparación a otros oficios que la vida moderna tiene, y en jornadas más extensas, para finalmente
concluir: “Muy al revés de lo que piensa el respetable funcionario de Cundinamarca, no ya el
departamento sino el gobierno nacional, debería generalizar el cine en las escuelas. Esto no por medios
de pingües contratos para los empresarios de aquella gran rama industrial, sino antes bien,
apropiándose el Estado la industria en pro de la instrucción pública y de la propaganda cultural. Eso
sería andar con los tiempos”96.
Coradine amplia el espectro para el uso del cinematógrafo, ya en el ámbito nacional, y como programa
de gobierno en función de las escuelas y con mayores contratos en la industria fílmica del momento,
además de indicar que el Estado debía apropiarse de la industria para su usufructo, una apuesta difícil
que someramente el Estado colombiano apropió en sus políticas durante la llamada República Liberal,
y en los gobiernos posteriores. La importancia de la reflexión apunta a una coyuntura mundial en
cuanto lo que significaba el arte cinematográfico en otros ámbitos gubernamentales, sobretodo en
Europa, y como hemos indicado en el caso mexicano. El cine, expresión significativa de divertimento e
instrucción, se sumaba al pensamiento de algunos intelectuales que “lo veían con buenos ojos” dentro
del entramado social y político de sus espacios de acción, en este caso desde la capital colombiana y las
poblaciones vecinas en el Departamento de Cundinamarca.
Miguel Aguilera empezó la polémica, y la culminó con otro artículo en replica al señor Alberto
Coradine, que según él, estuvo a la altura de sus reflexiones e invitándolo a una discusión pública junto
al resto de caballeros que cita con respecto al cine y la pedagogía, los proyectores Pathé Baby, y la
instrucción pública. Según el autor, su informe lo pone a disposición para su revisión en las oficinas de
la dirección que regenta, para que entienda su posición y argumento, agregando:
96Coradine.
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[…]Después de la madura deliberación llevada a cabo en el seno de la junta pedagógica, integrada por lo
más brillante del magisterio de Cundinamarca, se ha llegado a conclusiones precisas, según consta en la
siguiente parte del acta respectiva: “La Junta de directores de escuelas urbanas de Bogotá, reunidos para
deliberar sobre temas docentes, después de examinar los aparatos de proyección adquiridos por este
departamento en cumplimiento de la ordenanza número 7 de 1926, y de estudiar el alcance del
procedimiento entrañado por éstos como medio de instrucción elemental concluye:
1º-Los juguetes ópticos denominados en el comercio aparatos cinematográficos “Pathé Baby”  para
películas de 10 a 30 metros de longitud, aparte de ser inútiles e inadecuados para al enseñanza de las
materias que constituyen el pensum de la instrucción primaria son reconocidamente perjudiciales tanto
para el órgano de la visión de los niños como para el cultivo de la inteligencia de estos.
2º-Examinadas todas las películas adquiridas por el Departamento para el funcionamiento de los
aparatos dichos, la junta advirtió que no hay una sola que responda al fin práctico que se propuso la
ordenanza citada en la conclusión anterior pues unas presentan aspectos deformados de la Historia
Sagrada, otras esbozan deficientemente breves detalles de industrias  exóticas, y el resto se halla
formado por vistas de paisajes europeos o asiáticos que no interesen a los escolares de Cundinamarca.
3º-Desde los puntos de vista pedagógico y didáctico hay procedimientos intuitivos más económicos,
prácticos, eficaces y racionales para la instrucción primaria, que el medio cinematográfico normal.
4ºQue la Dirección de Instrucción Pública de Cundinamarca haría un positivo servicio al ramo
ahuyentado de las escuelas públicas de Cundinamarca el costoso procedimiento dicho para implantar el
de las lecciones por medio de los cuadros murales”97.
Los puntos expuestos que hacen parte del informe de la dirección, y que fueron conocidos por Glauser
para su carta al gobernador, dejan entrever la posición de Aguilera y su apuesta al desuso de los
proyectores cinematográficos al servicio educativo regional; suma al entorno predispuesto en la
polémica que pareciera fue de “oídos sordos” hasta la aparición del texto de Coradine, es decir, éste
último posibilito sacar del ostracismo al director y su posición polémica en el espacio local,  regional, y
nacional, si se quiere. ¿Qué sucedió después?, ¿se presentó la discusión pública?, las referencias de
prensa no dan noticia en estos aspectos, sólo una apuesta -meses después- sobre la necesidad de
implementar la cinematografía en la enseñanza universitaria de la medicina con ejemplos traídos del
exterior.
¿Qué nos deja está polémica relacionada al cine y la pedagogía desde la Dirección de Instrucción
Pública del Departamento de Cundinamarca? Un punto de inicio con respecto al uso didáctico del cine
en función de la enseñanza, y desde la capital colombiana, posibilitando su disposición en los otros
entornos regionales del país que seguro vieron en la polémica una camino para integrar el sistema
audiovisual a la educación o por el contrario a dejarlo de lado por la opiniones encontradas. Por la
97Miguel Aguilera, “El Cine y la Pedagogía, El doctor Aguilera le contesta al doctor Coradine”, El Tiempo, 30 de
marzo de 1927.
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información que se entrega, se percibe que hubo una experiencia desde el año 1926 iniciada por un
director que encontró en este medio una forma de aportar al engranaje general de las escuelas y su
factor humano, lo niños y jóvenes; más otro, que reemplazándolo en el cargo, opino lo contrario,
desechando por argumentos médicos y sociológicos la idea del cinematógrafo como medio y
complemento didáctico del proceso educativo. El debate es un antecedente importante para el uso del
cine en el proyecto cultural y educativo de los gobiernos liberales, lo que significa que la idea había
tenido una experiencia en el entorno de un espacio específico del territorio nacional, ruta que posibilitó
ya en el orden de una transformación política desde el Ministerio de Educación, implementarla en un
rango más amplio dentro de acciones diversas del entorno cultural que se quería instalar.
2.3 La cinematografía educativa en la Republica Liberal, 1930-1938
El denominado “restaurador” de la Biblioteca Nacional98 Daniel Samper Ortega, se posesionó en la
entidad el 1 de febrero de 1931, en su administración se llevaron a cabo actividades que sacaron del
anonimato la biblioteca y la encumbraron en una nueva etapa dentro del entorno cultural colombiano,
organizando desde allí la actividad cultural propuesta por el gobierno de Enrique Olaya Herrera
proseguida hasta el año 1938. En la revista Senderos órgano de difusión de las actividades de la
biblioteca fundada por él en 193499, encontramos en su primer número las actividades primordiales a
desarrollar, entre las que se encuentra la construcción del nuevo edificio para albergar las colecciones,
y ante todo servir de “irradiación de cultura por todos los medios posibles”, explicando que tendrá en la
radiodifusora un medio para instruir a las masas campesinas, divirtiéndolas e instruyéndolas; imprenta
propia, base de la campaña de divulgación de la cartilla; secciones circulantes dirigido a los lectores de
las ciudades y secciones ambulantes para los pueblos, puntos estratégicos de la extensión nacional de la
biblioteca en el sentido de implementar las misiones culturales:
98Guillermo Hernández de Alba, Juan Carrasquilla B., Historia de la Biblioteca Nacional de Colombia, (Bogotá:
Publicaciones del Instituto Caro & Cuervo, XXXVIII, 1977) 245-270.
99La revista tuvo 23 números hasta 1935, luego en 1992, una segunda época hasta 1998.
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[…]Tales misiones constarían de un aparato sonoro de cinematografía educativa, del tipo y modelo que
ya tenemos ensayado en la Biblioteca Nacional, el cual puede viajar a lomo de mula en dos baúles,
llevando su propia planta de luz para aquellas poblaciones y caseríos donde no existe alumbrado y que,
por ser los misérrimos y más abandonados, son precisamente los que de mayor atención demandan; y de
una pequeña biblioteca hasta de 500 cartillas y manuales, que también está ya ensayada. El operador de
cine, por medio de micrófono que lleva cada aparato, puede transmitir las conferencias que con fines
especiales se le entregarían preparados por el personal de la Biblioteca, con el objeto de poder encaminar
campañas apropiadas cuando se haga preciso combatir las plagas de los cultivos en determinada región,
impulsar las pequeñas industrias, prevenir un contagio, etc.100
La propuesta cinematográfica ya ensayada en las labores de la biblioteca, se presenta como una opción
de intervención estatal educativa, “a lomo de mula, en dos baúles y con planta eléctrica” para espacios
del territorio nacional relegados al uso de este servicio, lo que nos indica la situación y dificultades
sociales en que se veían inmiscuidos algunos pobladores. Interesante que sea el operador de cine quien
tenga la tarea –además de su oficio- de presentar o transmitir conferencias editadas por la biblioteca en
campañas de diversa índole. Igualmente, encontramos una invitación que involucra otros estamentos en
medio de las actividades socioculturales, que como indica busca incrementar la influencia oficial con la
llegada de algunos derechos fundamentales.
En otro número de Senderos, Ortega publica el informe dirigido al Ministro de Educación en sus
labores entre julio de 1933 y junio de 1934, presentando el estado que recibió la entidad y las
actividades realizadas, afirmando que para ese momento “está casi lista para funcionar la sección de
cinematografía educativa, pues ya se encuentra en Bogotá un aparato y vienen subiendo el Magdalena
otros tres con la primera remesa de películas”101; aclarando más adelante que la campaña educativa por
medio de cine y las bibliotecas ambulantes, requieren organización acertada y no menos de una base en
las provincias donde se ejecute, sumando en las actividades futuras “establecer las misiones culturales
ambulantes, compuestas de cine, biblioteca, carillas y conferencias, en la forma en que este punto está
detallado en la película explicativa que se ha impreso para mayor claridad”102; precisamente el texto,
exhibe algunos fotogramas de la cinta encargada por la dirección para su actividades en las misiones
100Daniel Samper Ortega, “Presentación” Senderos, Vol. I, N° 1 (Bogotá: Biblioteca Nacional, Editorial Minerva,
Febrero de 1934) 1-2.
101Samper Ortega, Senderos Vol. I, 216-217.
102Samper Ortega, 221-222.
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ambulantes, complemento de las fotos que presentan la construcción del edificio para la Biblioteca
Nacional.
Fig. 4. Fotogramas de la “película explicativa” de Daniel Samper Ortega publicadas en Senderos.
Fuente: Senderos, Informe del Director de la Biblioteca Nacional al Señor Ministro de Educación,
Editorial Minerva, Bogotá, Vol. I, Junio de 1934, Nº 5.
Las imágenes de la película explicativa expone ciertos rasgos que definen la sociedad colombiana del
momento, y a la cual el cine iba dirigido, mostrando la ciudad de Bogotá en las inmediaciones del
centro; tres de sus fotogramas retratan los caminos de trocha, el uso de la bestias, y en una de ellas
posiblemente se observa la carga a lomo de mula del cinematógrafo, mostrándonos aparte los
elementos de la proyección: planta eléctrica, cintas, y el proyector; por último el mapa de Colombia,
ubicando en su “corazón” la capital del país y allí el dibujo del edificio en construcción de la Biblioteca
Nacional en sentido de irradiar las principales ciudades colombianas con el plan cultural creado para su
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desarrollo estatal. La obra debió ser una película introductoria de los planes diseñados por la entidad en
el sentido del uso cinematográfico en las misiones culturales, una apuesta inicial que pudo ser
contratada a productores externos que tenían como negocio la filmación de documentales por
encargo103.
Siendo uno de los objetivos el uso del cine como factor educativo, Senderos expone un documento
extraído de la revista “Cinema Educativo” de Roma publicada en julio de 1933:
[…] Desde el año de 1930 hemos venido tratando de formar ambiente propicio a la idea de organizar
unas misiones culturales ambulantes, compuestas de cine sonoro, libros para préstamos y cartillas para
obsequios a los campesinos. Hemos dicho que ellas deben ir de preferencia a las aldeas más
abandonadas, y que, para complementarlas, debería el gobierno instalar una radiodifusora de propiedad
de la Biblioteca Nacional, desde donde se trasmitan a los pueblos buena música y conferencias
educativas. Durante algunos meses, esta última parte del programa se estuvo cumpliendo, con excelentes
resultados, por medio de la H J N. Y en cuanto al cine debemos informar al público que ya tenemos en
nuestro poder los primeros cuatro aparatos y las primeras películas. Resulta, pues, de extraordinario
interés, sobre todo para quienes nos han tachado de ilusos, saber que en países europeos se está llevando
a cabo hoy la misma idea que en Colombia se propuso hace ya tres años y va en vía de realizarse
también. Si el artículo que hoy damos a la luz se hubiera publicado en alguna entrega anterior a 1930, las
personas que nos han oído disertar en diversas oportunidades sobre las proyectadas misiones ambulantes
podrían pensar que nos habíamos limitado a repetir ideas tan semejantes que casi parecen redactadas en
las mismas palabras. Marcamos esta curiosa coincidencia tan sólo para que se vea que no íbamos
descaminados al abogar por el establecimiento de las misiones colombianas104.
La idea del proyecto está dirigida a un sector de la sociedad que ha sufrido por el abandono, operando
el concepto de misiones como algo que busca un fin, con criterios  educativos y culturales en el espíritu
de un proyecto político determinado con características especiales dirigidas a “rescatar” del atraso
social, económico, educativo y cultural a un grupo especifico, sobretodo rural, y apartado de los
beneficios de un país en pleno desarrollo. El párrafo nos aporta un dato en relación al número de
proyectores adquiridos, sin entregar noticias precisas de los títulos de las cintas; la comparación con
103En 1933 el órgano de la Federación Nacional de Cafeteros, publica una nota sobre un filme de las actividades
cafeteras en el país: “Como auxiliar eficaz para el mejor desempeño de las distintas actividades tanto en el
interior como en el exterior del país, se ha filmado la película cafetera colombiana con el concurso de expertos
extranjeros en el arte de filmar películas de está índole y de técnicos nacionales en la industria del café, todo ello
dentro del más cuidadoso y concienzudo estudio”. El anuncio afirma que se alcanzaron a “impresionar”15.000
pies de cinta, para dos películas: una para la enseñanza objetiva de los técnicos cafeteros en las poblaciones del
país; la otra, como propaganda internacional. Revista Cafetera de Colombia, La película cafetera colombiana,
Editorial Cromos, Vol. V No. 46-74, (Bogotá: Enero /febrero 1933) 1605-1606.
104“Las Misiones Ambulantes”, Senderos, Vol. I, N° 5 (Bogotá: Editorial Minerva, Junio de 1934) 223-225.
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otros países europeos resulta interesante, teniendo en cuenta como hemos expuesto en páginas
anteriores cuando nos referimos al caso mexicano y español, que estos países ya tenían cierta tradición
y práctica en las misiones educativas y el cine como parte de ellas, por lo tanto es errada la idea que
deja el comentario al equiparar el proyecto con los casos extranjeros, es decir, siendo una apuesta
cultural notoria y sin antecedentes en el país, no funcionaba como pionera en el espacio geográfico
mundial, tal cual como se deja entrever.
En su mensaje al Congreso Nacional de 1934, el presidente Enrique Olaya Herrera hace mención a su
proyecto civilizador, anunciando  en sus resultados:
[…]la adopción y la utilización del radio y la cinematografía como medio de expresión cultural; la
preparación y el desarrollo de un plan que ha de comprender todos los sectores de la República,
mediante la fundación de sucursales en los departamentos, y la constitución de las misiones culturales
ambulantes, tales son los aspectos principales de la obra que se realiza para hacer de la Biblioteca
Nacional un organismo vivo que sea no solamente un estímulo para las clases ilustradas sino también un
centro de difusión cultural en las masas populares105.
La opinión del presidente al final de su mandato, vislumbra la idea general de incentivar las misiones
culturales ambulantes como un eje integrador de las labores de la Biblioteca en el ámbito nacional,
acción que parece dificultosa ante las capacidades de operación del programa en sus cifras, sobretodo
en las dirigidas al cine y sus escasos cuatro proyectores que ante la inmensidad de buscar acaparar los
sitios más remotos del país, vislumbra la dificultad de su desarrollo y éxito. También notamos el deseo
manifiesto en discursos y entrevistas del reemplazante de turno con la consigna de la revoluc94ión en
marcha en el cuatrienio siguiente, procurando seguir con la obra cultural de su antecesor, tal cual como
lo anuncia en julio 29 de 1934 Alfonso López Pumarejo al corresponsal de El Espectador en Medellín:
[…] Cualquiera que haya sido el proceso de la revolución mejicana, hay que reconocer que ella
constituye un vigoroso esfuerzo nacionalista que ha penetrado en el alma del pueblo. Méjico está
haciendo esfuerzos extraordinarios por incorporar al pueblo a al vida nacional. Aparte del gobierno
federal, los gobiernos de los Estados dedican la mayor parte de sus presupuestos a este fin. Por ejemplo,
tenemos el caso de la instrucción pública. Hay estados que dedican a ella el cincuenta y cinco por ciento
de su presupuesto. El que menos gasta es instrucción pública, treinta por ciento. Misiones culturales
recorren el país constantemente, y es mi propósito establecer ese mismo sistema en Colombia –El
Espectador, julio 30 de 1934-106.
105“Una opinión que conforta”, Senderos, Vol. I, N°6 (Bogotá: Editorial Minerva, Julio de 1934) 275.
106“El Doctor López y la Cultura Nacional”, Senderos, Vol. I, N°6 , 277.
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La idea general del mandatario se instaura en lo realizado en México con las misiones culturales, lo
asume como una experiencia a imitar dentro del conglomerado nacional con respecto al presupuesto
invertido desde las regiones, dejando como propuesta indirecta la necesidad inmediata de que los
departamentos asuman una inversión adecuada al gasto en instrucción pública para establecer las
misiones, recordando que ya como programa tenía iniciativa en la reestructuración de la Biblioteca
Nacional, posibilitando en otro período presidencial finiquitar el proceso de permear los diversos
espacios del territorio nacional desde la dirección que llevaba con la anuencia del Ministerio de
Educación.
En la primera legislación de 1934 el Ministro de Educación Luis López de Mesa presenta el 28 de
agosto en la Cámara de Representantes, su derrotero político y de acción programática teniendo como
eje central la denominada cultura aldeana, dirigida a un sector en especial de la población colombiana,
entendiendo por aldea “el municipio o corregimiento que posa de quinientos a cinco mil habitantes,
con un poblado como centro administrativo”, y con una intención directa de “facilitar al campesino
colombiano la mayor suma posible, dentro de las condiciones actuales de la República, de bienestar
material y de dignidad espiritual, para que ame la vida que le cupo en suerte, y la sirva efectiva
estimación y gratitud”107.
El sentido de la propuesta educativa busca determinar sobre un sector de la población condiciones
propicias en la vida cotidiana -dirigidas al bienestar material y espiritual-, idea que podríamos
comparar con las experiencias extranjeras analizadas, siendo puntual en el uso político de la educación
para el alcance de un propósito específico: sacar del atraso social y cultural a un porcentaje amplio de
la población colombiana que no recibía los beneficios que la República debía prestar en sus aspectos
fundamentales.
107Luis López de Mesa, “Estatuto de la Aldea Colombiana”, Senderos Vol. II, Nos. 7-8, (Bogotá: Editorial
Minerva, Agosto y Septiembre de 1934) 2.
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Cuadro 4. Proyecto de la Aldea Colombiana108.
Estatuto de la Aldea Colombiana
-La elaboración de planos arquitectónicos para viviendas dependiendo el espacio geográfico nacional.
-El embellecimiento de las poblaciones con la intensa participación de las autoridades civiles y eclesiásticas:
avenidas, parques, campos deportivos, kiosco de descanso, etc.
-Partiendo de ese orden en el espacio público, el gobierno nacional ofrecía a las aldeas que manifestaran
“más espíritu público” colaboración en la construcción de la casa social, esperando que allí se
acondicionaran los espacios para fiestas, cinematógrafo, radio y biblioteca en relación a las actividades con
la escuela, planteando para la organización una banda musical, el suministro de los aparatos de
radiodifusión, la creación de un modelo de biblioteca aldeana “con cien  obras celebres de la intelectualidad
colombiana” y cartillas de información técnica elemental;
-La ubicación de un médico oficial según las necesidades de salubridad.
-Un abogado de pobres para defender al campesino en sus derechos a la propiedad y al trabajo.
-La propuesta de una escuela aldeana con participación directa de los aldeanos como vigilantes de ese
“templo cultural”, y las principales autoridades –alcalde, párroco, médico- en la enseñanza de sus saberes
prácticos.
-Incentivar el deporte en los aldeanos.
-La creación de una “Comisión de Cultura Aldeana” para estudiar las reformas a realizar en cada población
y servir de guías en las actividades a hacer para mejorar la calidad de vida de sus pobladores, tal comisión
estaba compuestas por expertos en urbanismo, salubridad, agronomía, pedagogía escolar, literatura y
sociología.
A propósito del uso de las imágenes en movimiento, el estatuto de la aldea colombiana afirma:
“organizar el cinematógrafo como función cultural del Estado también, en su triple potencia
instrumental de información de amenidades, de espectáculo artístico y de instrucción técnica”;
ofreciendo a las poblaciones que se organizarán en concordancia al “espíritu público”, un espacio para
el cine en la denominada casa social junto a otros aspectos de la actividad cultural que deseaba el
Estado implementar desde el Ministerio de Educación. Su servicio, en tres ítems tiene una
direccionalidad definida que ya de por sí, el cine lo poseía desde su aparición como arte: primero, al ser
instrumento de amenidades, exhibiendo películas agradables para los espectadores, seguro cintas que
mostraban paisajes, ciudades, gentes de otros espacios, actos circenses; las de espectáculo artístico,
involucradas ya en el circuito de exhibición y que por su contenido podían alegrar una sesión; cine de
instrucción técnica, obras cuyo objetivo representaba alguna acción higiénica, científica o industrial,
dirigida a presentar el uso y puesta en práctica de una actividad que servía para la cotidianidad en
108López de Mesa, 2-5. Con respecto a la creación de las comisiones con los expertos, el Estado invitaba a los
gobernantes para que crearan sus filiales y las reemplazaran cuando así lo estimaran, resaltando que para el
gobierno nacional era imposible llevar la propuesta a algunos sitios del país por su extensión, aclarando que ellos
enviarían la comisión nacional para orientar sus filiales.
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mejora de las calidades de vida en los diversos espacios de su accionar, tal vez las que más les
interesaba al gobierno nacional para su proyecto aldeano.
Teniendo en cuenta la exposición del ministro, el director de la Biblioteca Nacional decide presentar
sus impresiones sobre la obra educativa, lo hace a través de la radio -Voz de la Víctor y H.J.N-,
reflexiones que son editadas para al revista Senderos. En su exposición hace referencia sobre un
proyecto de Ley que buscaba la reorganización del Ministerio de Educación creando una sección
técnica dividida en cinco direcciones, dirigiendo y estudiando una serie de problemas fundamentales:
Dirección universitaria de institutos técnicos; la segunda sección se encargaría de la enseñanza
primaria y normalista; sección técnica dedicada al bachillerato y la educación femenina; sección de arte
nacional, monumentos públicos y reliquias prehispánicas; sección enfocada a la educación física109.
Samper Ortega en su disertación deja un espacio sobre las labores de la Biblioteca Nacional en el
programa cultural del ministro y su difusión en la cultura aldeana. Anunciando que pretende impulsar
en la institución que dirige, cuatro secciones: primero, la concerniente a la librería, exponiendo
brevemente que tipo de libros posee la biblioteca, insinuando la necesidad de adquirir nuevas
colecciones que contengan “las últimas vibraciones del pensamiento”, y la creación de una red de
bibliotecas en el país; segundo, la sección editorial con el objetivo de imprimir “el pensamiento
colombiano” –lo que conoceríamos con el rótulo de “Colección Samper Ortega”-, agregando que los
campesinos no saben leer, pero que la ciencia moderna con la radio y el cinematógrafo posibilitan una
enseñanza objetiva para este grupo social;  tercero, la radiodifusión, medio de comunicación que ya
tenía trascendencia en los servicios institucionales y políticos110.
La última sección, enfocada a la cinematografía, expone:
109Samper Ortega, “Sobre los propósitos del Ministerio de Educación”, Senderos, Vol. II, Nos. 7-8 (Bogotá:
Agosto y Septiembre de 1934) 6-8.
110Samper Ortega, 9-10.
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[…] En cuanto al cine, no hay idea de las proyecciones que puede tener como elemento civilizador: él
puede ser la voz del Departamento de Higiene, del Ministerio de Agricultura, del de Educación
Nacional, de la Sociedad de Agricultores y la Federación de Cafeteros, de toda entidad que tenga algo
que enseñar o que decir. Con el cine educativo es posible enseñar hoy desde el alfabeto hasta el cálculo
infinitesimal. Con la misma claridad presenta al labriego normas fáciles para prevenir las enfermedades
que lo asedian, cuidar al niño o mejorar su pequeña industria o cultivo, y enseña al médico la más
complicadas operaciones de alta cirugía y al astrónomo los movimientos de los astros. Claro está que
para hacer una labor netamente colombianista necesitamos producir nuestras películas aquí, atendiendo a
las características y a las deficiencias del medio; pero ésta es empresa sencilla: casi puede afirmarse que
no existe hoy un pueblo civilizado donde el Estado no esté ejerciendo una influencia persistente y
definitiva por medio del cine sobre las masas que el toca gobernar. Las proyecciones de este solo
renglón son de tal naturaleza, que ellas darían tema para muchas conferencias, de manera que tengo que
abstenerme de comentarlas111.
Elemento civilizador, he ahí la clave para profundizar sobre la opción y uso del cine como medio de
comunicación en el programa político educativo que pretendía instaurarse en el país, con dos proyectos
diferentes y en comunión: uno, la Biblioteca Nacional con un proceso en el desarrollo de sus
actividades vinculadas a la lectura y la radio; dos, la cultura aldeana como expresión de un proceso
social sin precedentes para un sector aislado de la sociedad colombiana y sin los beneficios que la
modernidad ofrecía en el período. Vincular al cine con las demás entidades del gobierno, es la
propuesta de Samper Ortega, actuando como medio integrador, educativo y propagandístico
dependiendo de la entidad y su servicio; por lo tanto, la labor nacionalista es la producción
cinematográfica interna filmando nuestro país y sus necesidades, que para nuestro territorio serán
muchas por su variedad cultural. Precisamente, teniendo en cuenta la necesidad de una cinematografía
nacional, se entrevé que las obras que se conseguían para su exhibición se alejaban del programa
propuesto por el gobierno, por ejemplo, imágenes de un país extraño con necesidades igualmente
extrañas, podían deformar el objeto de su uso como medio propicio para incentivar acciones con los
temas de la higiene, la ciencia, la economía, la cultura, etc.
Ante las críticas que desde el Senado de la República y la “Revista Colombiana” realizaba el líder
conservador Laureano Gómez, en puntos concretos de la reforma educativa y el servicio que prestaba
la Biblioteca Nacional, el director Samper Ortega decide afrontar los temas tratados y debatidos en tres
partes: la compra de libros, la publicación de catálogos y la edición de la revista institucional que según
111Ibíd., pp. 10-11.
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los críticos nadie leía. Pero la mención importante en este debate concerniente al cine es publicada en
el periódico capitalino de origen conservador El País -el 8 de octubre de 1934-, y reproducida en la
revista Senderos:
[…] Las jiras aparatosas y a elevado estipendio, sin más propósito que proyectar intrascentes motivos
cinematográficos, son empeño infantil que apenas si torna en espectáculo una labor que de por sí
requiere absoluta seriedad y decidido fervor por su misión. En ningún caso la dirección de la Biblioteca
puede convertirse en una sociedad de propagandas inútiles por pueblos y aldeas, ni mucho menos en una
trashumante empresa de espectáculos públicos. Y si con estas actividades se le restan sumas que el
Estado destina a la adquisición de libros, el caso es la negación total de la finalidad para que fue creado
el instituto112.
El director de la Biblioteca en contraposición a la editorial, anota: “Pues hay personas en cuyo
concepto la Biblioteca no debe utilizar los medios modernos de sembrar cultura, sino limitarse a
custodiar los libros en las estanterías. El cine educativo, sobre todo, parece que tienen muchos
enemigos en esta nación, donde existen enormes analfabetas, a las cuales es fuerza enseñar por ese
medio lo que todavía no pueden aprender leyendo”, agregando en respuesta a las críticas del notado
político:
[…]Tranquilícese el comentarista respecto del elevado estipendio de las correrías –nunca jiras-, que
quien lo paga es la familia del director de la Biblioteca, forzada a economías en su vida para que el jefe
de ella pueda gastarse algunos centavos en servir a la colectividad colombiana en la forma en que él
piensa que está sirviendo bien. No le hemos causado ninguna erogación al tesoro, ni se crea que
empleamos en cines los dineros que se nos hayan destinado para libros: los aparatos que estamos
manejando, porque así lo quiere el ministerio de que dependemos, son de propiedad del mismo
ministerio, que los perdió con su dinero porque entiende que su labor es educar por todos los medios a su
alcance113.
En un país que libraba las diferencias políticas desde diversas tribunas, entre las que se encontraban las
periodísticas y las del pulpito del senado colombiano, las respuestas se interpelaban en iguales
escenarios con la seriedad y sarcasmo del caso, sin ser ajeno a esta invitación el director Samper
Ortega en alusión a los señalamientos de la oposición política, responde desde su órgano informativo,
aclarando situaciones con respecto al presupuesto, y defendiendo con argumentos su posición a
112“Laureano Gómez y la Biblioteca”, Senderos Vol. II, No. 9, (Bogotá: Editorial ABC, Octubre de 1934) 117.
Reproducido de El País, 8 de octubre de 1934.
113Daniel Samper Ortega, “En torno al estatuto de la Biblioteca Nacional”, Senderos, Vol. II, No.9 (Bogotá:
Editorial ABC, Octubre de 1934) 113-114.
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propósito del cinematógrafo dentro del proyecto educativo nacional, el cual fue utilizado por primera
vez en el Departamento de Boyacá:
[…] Las películas usadas no eran propiamente las que hubiéramos deseado para cosechar en abundancia.
Pero el ensayo, si modesto y en pequeña escala, nos confirma en la idea de que al ignaro campesino, en
quien tenemos la mayor riqueza del país, es fácil incorporarlo a la civilización por ese medio prodigioso,
siempre que lo presidan un espíritu y la recia voluntad de lograrlo. “Amanecerá y veremos”, dice el
refrán, y nosotros emplazamos a nuestros impugnadores para dos años después de comenzada en regla
esa campaña. El mundo entero se preocupa hoy por utilizar el cinematógrafo como medio educativo. En
otros países existen organizaciones especiales para ello. Si en Colombia hemos pensado que sea la
Biblioteca Nacional la entidad que lo utilice, ello se debe a que nos parece imprudente empezar por la
creación de un nuevo tren burocrático, porque esto podría matar la idea. Nosotros nos hemos tomado el
trabajo, que no nos corresponde, de iniciar esas labores, mediante los cuantiosos estipendios de que da
cuenta “El País”. Pero si la sección prospera como lo esperamos, será preciso darle independencia. Para
entonces declaramos desde ahora que si nos hemos apuntado a las duras, no tenemos interés en las
maduras. Nuestro servicio público estará limitado por la terminación de la obra en que estamos
empeñados. En el cine educativo se presenta, pues, un campo futuro para quien tenga aptitudes y fervor
para dirigirlo. Conque ¡ánimo, señores, que una vez organizado, nosotros no estaremos a concurso!114
Poner en práctica el cine en un departamento cercano a la capital y con altos índices de población
campesina, se convirtió en un ejercicio para medir el impacto del proyecto pensado a escala nacional.
El primer escollo que expone el director se encuentra en las películas exhibidas, ya que la “cosecha en
abundancia” posiblemente no se dio, y las explicaciones podrían venir como anotamos en líneas
anteriores, en el tipo de películas proyectadas, las cuales seguro retrataban otros usos y formas de vida;
ahora, incorporar al sector campesino a la “civilización” por medio del cinematógrafo, se suma a una
intención dificultosa y laboriosa por los altos índices de analfabetismo que afrontaba la sociedad
colombiana, aspecto que debía mediarse con otras ofertas además de las culturales, y que el Estado
colombiano no las podía suplir sin el acompañamiento de los encargados de regir los departamentos en
dirección de incrementar partidas presupuestales al campo educativo, implicando problemas locales y
rurales con otras entidades que se abogaban ese derecho, y que por tradición lo asumían como principio
de sus actividades.
Interesante la propuesta que define la independencia de la sección de cine si prospera en su práctica,
explicando se coordine inicialmente desde la Biblioteca para no incrementar gastos burocráticos; ahora,
en la presentación de los estatutos por el director de la Biblioteca y el Ministro de Educación,
114Samper Ortega, 116.
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encontramos los fines  expresados en el impulso de la cultura entre esos el departamento de
cinematografía educativa con los siguientes lineamientos:
Cuadro 5. Lineamientos del Departamento de Cinematografía115.
Biblioteca Nacional: Departamento de Cinematografía
a) Producir las películas necesarias para hacer una intensa campaña de cultura y de higiene entre las clases
populares, así como para dar a conocer a Colombia y sus riquezas en el exterior.
Para la producción de sus películas, este departamento deberá asesorarse de todas aquellas entidades que como
el Ministerio de Educación Nacional, los de Industrias y Agricultura, la Dirección nacional de Higiene, la
Academia de Historia, v. gr., tengan algo que enseñar en materia de derechos y deberes del ciudadano, progreso
de la pequeña industria y de los cultivos, prevención y curación de enfermedades, historia del país, etc.
b) Estudiar e importar de los restantes países aquella parte de su producción cinematográfica que sirva para
instruir deleitando.
c) Hacer circular por todos los pueblos de la república misiones ambulantes compuestas de un aparato
proyector, cartillas instructivas paras ser distribuidas a los campesinos y escolares, y bibliotecas autorizadas
para prestar sus libros, los cuales serán escogidos con el criterio de ayudar al individuo en el perfeccionamiento
de su criterio moral y de su profesión o afición.
d) Buscar en el exterior circulación a la película colombiana que ayude a un mejor conocimiento y a una firme
estimación de nuestro país, así como a abrir o dilatar los mercados para los productos colombianos.
e) Agrupar las escuelas, colegios y facultades e interesarlos en el uso de las películas científicas y docentes,
sirviéndoles de centro para sus pedidos y distribución.
f) Procurar por todos los medios a su alcance que se eliminen de los espectáculos públicos las películas que
perviertan el criterio moral, base de la nacionalidad.
La producción cinematográfica se configura como uno de los hechos claves para desarrollar
acertadamente el programa educativo por medio del cine, valorando dos aspectos dirigidos a las clases
populares, la higiene y la cultura, elementos civilizadores en el desarrollo de la propuesta educativa
encaminada a sacar del ostracismo un sector social en particular, siendo notorio la directriz de filmar el
país y sus “riquezas” con el propósito propagandístico en el exterior; denotando en su propuesta el
asocio de otras instituciones dependientes del Estado para realizar obras fílmicas que expresen sus
contenidos básicos en el entramado de la exhibición de cintas instructivas. Importar cintas adecuadas al
objetivo institucional, y movilizar las misiones ambulantes junto a los otros medios culturales, entran
en las ocupaciones que el departamento debe adoptar.
También deseaba crear espacios de circulación internacional de las películas colombianas producidas,
en mira de fortalecer una imagen que posicionara el país para un mercado de sus productos, idea que
115López de Mesa, Samper Ortega, “Estatuto de la Biblioteca Nacional”, Senderos, Vol. II, No.9 (Bogotá:
Editorial ABC, Octubre de 1934) 119-120.
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para el periodo de su exposición -1934- se edificaba como un proyecto de visibilidad internacional. La
idea de servir como distribuidora de las cintas educativas a los diversos centros educativos del país, se
aplicaba como un motor de eficacia en el plan educativo cinematográfico, atado al circuito nacional de
exhibición fílmica al proponer sin enunciar el concepto, la censura en los espectáculos públicos que
perviertan “el criterio moral”, base según los autores “de la nacionalidad”, lo que seguro se convirtió
en  un punto crítico y de disputa en los ámbitos de la legislación del espectáculo regidos por diferentes
normas en las ciudades y poblaciones colombianas.
Observar sobre el terreno la experiencia de exhibir películas en promoción y práctica de la
cinematografía como medio educativo, se convierte en  la prueba inicial para su desarrollo en el resto
del país, labor que el director de la Biblioteca Nacional decide afrontar en la excursión al
Departamento de Boyacá, periplo que transmite en su órgano de comunicación, mezcla institucional y
anecdótica por las poblaciones de ese espacio geográfico nacional, afirmando categóricamente que así
como fue la tierra de nuestra independencia política sea “también la primera por la libertad de las
conciencias campesinas”. Samper Ortega parte con los operadores entrenados para el uso de dos
equipos de cinematografía en septiembre de 1934, empezando la campaña en Paipa en un colegio de
varones, afirmando que las dificultades en la proyección se presentaron por la impericia, y con una
audiencia de quinientas personas entre padres y niños: “pasáronse varias cintas: la referente a la
inauguración de la estatua de Bolívar en Roma, una sobre lo que están haciendo en Italia para la
protección de la maternidad y del niño, y las de la mosca doméstica”116, completando las imágenes con
charlas sobre “los peligros de la mosca” y cuanto asunto relevante concerniente a la población donde
estaban era menester explicar.
Duitama fue otra de las poblaciones que tuvo la visita del cinematógrafo, anunciado que uno de los
maestros de la escuela le informó: “una función de cine como la de anoche, equivale a cincuenta años
116Samper Ortega, “Por tierras de Boyacá”, Senderos, Vol. II, No. 9, (Bogotá: Editorial ABC, Octubre de 1934)
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de trabajo tesonero de un maestro”; pasando a la población de Cerinza, y luego a Paipa, invitando por
medio de la voz de los escolares a la sesión con la orden del director: “¡esta noche, gran función de
cine, en la escuela de varones, a las siete y media! ¡Ojalá vaya todo el mundo, porque no cuesta nada!”;
en Belén por su parte, además de sentir “el asco del cura y el alcalde”, los asistentes impávidos no
aplaudieron las escenas donde la estatua del libertador era expuesta, a diferencia de los otros sitios
donde los vivas y fervores florecieron. Sogamoso recibe el cine educativo en plena plaza pública, única
referencia por fuera de los centros escolares que expone el director, sumándole igualmente las
dificultades: “el rollo referente a Bolívar, se puso a andar la maquina, y aunque sonaban pitos y flautas,
por ninguna parte aparecía un monigote en el telón.  El operador no daba con el chiste…, el micrófono
del aparato, con todo y ser tan grande la plaza de Sogamoso, se alcanza a oír de uno a otro extremo y
aun más allá, en las calles aledañas”117.
El informe expone la situación de algunas escuelas en aspectos concernientes a su infraestructura y la
falta de presupuesto, además de recomendaciones al ministro para implementar tres acciones para
reorganizar el sistema educativo en el departamento: cuestiones sanitarias, acciones sociales, y asuntos
fiscales. En conclusión, el director hace una reflexión sobre los equipos de proyección fílmica y la
experiencia de la travesía:
[…] Cuanto a los equipos escogidos, me parecen admirables; pero resultan todavía un poquito pesados
para jornadas largas. Al pedir una cantidad apreciable, debemos exigir a los fabricantes que remplacen
por aluminio todas aquellas partes de la maquina que no necesiten una consistencia especial, o que
suministren baúles livianos. Cada equipo debe llevar unos cincuenta metros de cordón adicional, pues no
siempre se encuentra en los pueblos ese elemento para hacer las conexiones necesarias. La tensión en
todos los pueblos suele ser muy baja; raro  será aquel en donde se consiga una tensión de 110 voltios,
aun cuando las plantas estén  marcadas para ese voltaje, pues no suelen calcularse las líneas para no
recargar los circuitos más de lo debido.
Hace falta a cada equipo un encerador de películas. Se pierde con facilidad la cera que ellas llevan, y si
no se toma esta precaución, muy pronto estarán completamente rayadas.
Juzgo que para civilizar al campesino es imposible obtener nada más efectivo que estas misiones
instructivas. Pero su valor podrá quintuplicarse cuando ellas se complementen con las bibliotecas
ambulantes, la distribución de cartillas y las películas filmadas en Colombia, como se ha proyectado.
Creo también que en los municipios hay espíritu, pero no hay iniciativa para resolver los problemas de la
escuela.
Al regresar de Boyacá he cosechado censuras en el Senado, diz que porque no me limito a custodiar los
estantes. Otros piensan que este primer ensayo ha sido un fracaso, porque después de mi correría por
117Samper Ortega, 155.
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ocho días, Boyacá sigue aún  habitada por masas que no aprendieron  a leer de la noche a la mañana.
Con todo, sigo creyendo que con el radio y el cine, como auxiliares de la Biblioteca, algún día
reformaremos el país118.
No se determina el número de  películas exhibidas, sabemos que son italianas y que una de ellas exalta
la figura de Simón Bolívar con la inauguración de su estatuaria en Roma, resultando para los
observadores imágenes inéditas en contextos ajenos a sus necesidades básicas. Es relevante el
documento en el orden de indicarnos una correría extenuante por poblaciones rurales que seguro
tuvieron su primera experiencia con el cinematógrafo, asumido como laboratorio de la propuesta del
uso del cine como medio educativo. Notable en el sentido de sus líneas finales al indicar algunos
problemas a subsanar, el equipo de proyección que parece exceder el peso necesario para su transporte,
proponiendo algunos cambios; el problema eléctrico que cambia trascendentalmente la función en su
foco lumínico expuesto en el telón; la cera para las cintas proyectadas en el plan de evitar que se
deterioren al rayarse en cada función; ahora, en perspectiva del uso de las misiones ambulantes como
civilizadoras del sector campesino, Samper Ortega recuerda la idea de realizar nuestras propias
películas, un proyecto difícil que sumaba al entusiasmo general del director con la seguridad de ser un
dispositivo educativo en las reformas generales del país.
El encargado por el gobierno nacional en Europa para observar y verificar los usos del cine educativo,
además de escoger las cintas para la lo que él llama la Cineteca Colombiana, asiste en Roma al
Congreso Internacional de Cinematografía, una de sus primeras impresiones es que el cinematógrafo
como medio educativo está aún lejos de ser apreciado en su justo valor, y que las películas que se
producen para su función se hacen con criterio de “gente grande”, recomendando para niños -hasta los
12 años- filmes cortos, sencillos y vivos:
[…] El cine, como elemento de pura distracción, acaso debería suprimirse totalmente antes de los 12
años, a menos de limitarlo a películas cortas de dibujos animados, visiones igualmente cortas de vidas de
animales o realizaciones de cuentos para niños. Antes de los 12 años el niño no comprende el cine como
diversión, como no se le presente en la forma que acabo de indicar. Las películas hechas para gente
grande aburren al niño, y sólo la monstruosa y perversa insistencia de los padres en enviar o llevar sus
hijos al cine, acaba por acostumbrarlos  y hacerlos gustar de él, por la sugestión del extraño mundo que
viene a convertirse en el diario y morboso alimento de su prodigiosa fantasía, como lo eran en otros
118Samper Ortega, 159-160.
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tiempos las novelas de Verne o de Salgari. Los héroes de esa fantasía infantil son hoy, gracias a la
deformidad e inconsciencia de nuestras costumbres modernas, Greta Garbo y Adolfo Menjou119.
Presenta el autor algunos elementos del contenido que debe tener el cine para los niños, agregando la
crítica a su utilización como medio de divertimento familiar incluyendo a los infantes, acción de
censura que se instaura en las figuras cinematográficas del momento; pero las consideraciones de
Santos tienen un eje argumentativo dirigido al negocio de las cintas educativas, anunciando que “la
película instructiva peca por confusa y tediosa; la educadora, por necia, y la divertida, por inmoral. En
ninguno de los tres aspectos se encuentra la película adaptada al caso”. La clasificación expuesta -
instructiva, educadora, divertida- intuye  características en el contexto de su uso y en los diversos
espacios de aprovechamiento, formulando en dirección de su aplicación en la escuela que las películas
mudas aportan al objetivo deseado en el espacio de la enseñanza, no así los filmes sonoros que
desconcentran; en la enseñanza superior, un valor agregado en temas concretos dirigidos a la higiene y
la previsión social; y en lo que considera cine rural -objeto del programa del Estado Colombiano-,
indica que es uno de los elementos de más extraordinaria eficacia que dispone la educación de masas
por medio del cine ambulante:
[…] También para el cine rural resulta preferible la película muda, que, acompañada de explicaciones
del maestro o del operador –para las cuales el micrófono presta enorme ayuda- permite una adaptación
de éstas al auditorio, de modo de hacerlas siempre más inteligibles. También los letreros tienen graves
inconvenientes en las proyecciones del cine rural ambulante o no, pues muchas veces éstas se han de
hacer ante auditorios en su mayor pate incapacitados para leer. Además, la lectura, para públicos poco
familiarizados con el cine, perturba un tanto la visión, confunde, distrae y muchas veces hace perder el
hilo de la película.
En nuestros campos y pueblos, muy especialmente, la verdadera visión del cine ambulante sería, en un
primer momento, la de divertir. Ninguna misión más sana y educadora tenemos por delante que la de
llevar motivos de alegría a nuestros campesinos. Combinando estos motivos de alegría con nociones de
higiene y visiones de las cosas que a ellos más directamente les interesan, como el cultivo de la tierra, el
cuido de los animales, etc., en dosis moderadas y acompañadas de explicaciones claras y sencillas, se
tiene en mano, junto con el radio rural, uno de los más poderosos elementos de transformación de las
masas que la ciencia moderna haya puesto a nuestro alcance120.
Santos expone el derrotero de la forma de exhibir una película, debe ser muda y explicada por  el
maestro u operador, descalificando las cintas con subtítulos por ser confusas y distraer a los
119Gustavo Santos, “Informe –Sobre el congreso internacional de cinematografía educativa al señor ministro de
educación nacional-“, Senderos, Vol. II, No. 9. (Bogotá: Editorial ABC, Octubre de 1934) 166.
120Santos, 167.
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espectadores, propendiendo que sea divertida y con mensajes ajustados a las necesidades básicas de ese
grupo. Aparte, agrega en relación con la acción civilizadora del Estado por medio del cine, teniendo un
control mesurado dirigido a la escogencia acertada de las obras a exhibir por las perniciosas influencias
que puede ocasionar en algunos de sus mensajes, insistiendo en la creación de una entidad que rija la
“censura”, incluyendo el cine rural por su eficacia y desempeño en las masas campesinas. Los puntos
con los que culmina su informe están dirigidos a la necesidad de un perímetro internacional –
convención aduanera- de circulación libre de cintas educativas a la cual Colombia debía pedir su
ingreso; la fundación de un taller de producción cinematográfica para crear nuestras películas
nacionales de temática documental al estilo del instituto Luce en Italia121, con un fin particular dirigido
a lo que llama “la conciencia nacional”, es decir, las élites de las principales ciudades del país, poco
conocedoras de nuestra realidad e influenciadas por la atmosfera europea y norteamericana. Por lo
tanto, en la filmación del noticiero “Diario Colombiano” debía filmarse:
[…] El conocimiento del país en sus manifestaciones de vida diaria, en su geografía, en sus problemas
sociales e higiénicos, en sus adelantos y atrasos, es un factor admirable en el robustecimiento del espíritu
nacional, por una parte, y por otra, de la conciencia nacional, conciencia de las realidades de nuestra
vida, de los motivos de orgullo y de alarma que por ellas derivamos, de las exigencias que nos ponen y
de los estímulos que nos brindan122
La idea de tener un documental que retratara nuestra cotidianidad en todos sus órdenes, tenía como
objetivo exhibir escenas que sirvieran de mensaje nacional en todos los ámbitos de la sociedad
colombiana, igualmente como documento de Estado que pudiera ser canjeado con materiales de igual
índole, resaltando que los noticieros ya tenían cierta tradición en la exhibición de los programas de las
salas locales. Concluyendo, el autor ve en el cinematógrafo un medio de bienestar pedagógico,
elevando el nivel del pueblo que sumido en “la barbarie”, necesita potenciarse con elementos de la
modernidad que se encuentran al alcance del Estado para su uso metodológico en el sistema educativo
colombiano, con la opción de convertirse desde el Ministerio de Educación en “el verdadero eje de la
121El instituto Luce traduce –Libera Unione Cinematográfica Educativa-, constituyó una entidad oficial ligada
fuertemente al fascismo italiano de los años veinte y treinta del Siglo XX; actualmente aparece en unión con la
legendaria productora italiana Cinecittà. Igualmente, en 1943 durante la dictadura de Franco en España, aparece
el NO-DO –Noticiero Cinematográfico Español-, documento noticioso de obligatoriedad en las exhibiciones de
cine, que perduró hasta el año 1981.
122Santos, 169.
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vida nacional”. La participación de Gustavo Santos como emisario del gobierno de Colombia en el
Congreso Internacional de Cinematografía educativa, se puede considerar la justificación ante las
instancias nacionales del uso del cine en las misiones ambulantes coordinadas desde la Biblioteca
Nacional en el proyecto educativo y cultural del presidente López; asuntos como las películas a
exhibir, la censura, y el interés por la producción de un cine nacional documentando nuestras
realidades, se convierten en la columna que sostiene la tesis de la apropiación del séptimo arte dentro
del engranaje reformista del sector educativo. Por lo tanto, la ambientación que desde la revista
Senderos se hace al tema, significa la apuesta encomiable a la que el gobierno apunta, resaltando en su
lectura minuciosa los intríngulis que despierta al dirigirlo al sector rural, con altos índices de
analfabetismo e inmiscuido en apasionamientos políticos.
Cobra relevancia que la noticia del proyecto cinematográfico llegue a latitudes inesperadas, en éste
caso desde Bombay el 9 de noviembre de 1934 en misiva dirigida a Daniel Samper Ortega, y firmada
por Ram L. Gogtay representante de la Sociedad Fílmica de la India. La idea central expone que
entienden que el dirigente colombiano se dispone a presentar un proyecto de ley al congreso y al
gobierno sobre el cine educativo, por lo tanto desea se “comparta el proyecto de introducir a gran
escala películas instructivas destinadas a las escuelas de su país”, para tener pautas de su
implementación en la India; la respuesta inicial del director es que no tiene ideas concretas en la forma
de un proyecto de ley, describe la situación geográfica del país, sus condiciones viales con dos medios
de transporte expresados en la mula y el aeroplano; explicando que es un país relativamente joven, con
maestros sin preparación sobresaliente, y con una vida intelectual refugiada en Bogotá y en las
principales capitales; contexto que sirve para que Samper exponga las razones por las cuales se
propuso crear las misiones de cinematografía educativa, complemento a la nueva propuesta del
ministro con el establecimiento de la cultura aldeana:
[…] Con la red de esta forma establecida, resultarán: la comisión de que le hablo, encargada de sembrar;
las misiones de cinematografía educativa, de reforzar las enseñanzas de dicha comisión, periódicamente;
las bibliotecas aldeana, de afianzar la enseñanza, y el radio de mantener viva la obra. Pero
concretándome a la cinematografía, materia de su pregunta, debo informarle que se ha pensado llevar
95
películas de nociones generales, útiles al campesino y por lo mismo útiles también a los niños que
concurren a las escuelas rurales; tales películas deberán  referirse a puntos de higiene, para salvar la raza
acostumbrándola a protegerse; y a las pequeñas industrias de donde los campesinos derivan el sustento,
para aumentar la riqueza privada y la pública al enseñarles a obtener mayores rendimientos con menor
trabajo. De este modo, a la par que se les divierte, se les instruye y hace más amable la vida,
apartándolos a la vez de las tabernas donde consumen sus ahorros y su salud123.
El mensaje reitera el uso político del cine a través de diversos mecanismos de afianzamiento social y
moral, dirigido al campesino y a sus hijos en temas higiénicos y técnicos con respecto al trabajo de la
tierra y su usufructo, con la regla básica de ser un instrumento de divertimento e instrucción, dos ejes
con el telón a fondo de la disciplina y el reordenamiento educativo. El complemento del director de la
Biblioteca Nacional es presentar brevemente su experiencia con el cinematógrafo en el Departamento
de Boyacá, enfatizando la necesidad de producir nuestras películas educativas y dejando tres aspectos
esenciales para el futuro del proyecto: primero, la cantidad de equipos de proyección, proponiendo en
número 150 para cubrir por lo menos una vez por semana los pueblos de Colombia; segundo, la
formación de sociedades de colegios privados y públicos con pensum oficial y las películas necesarias
para integrar a las materias ofrecidas; tres, el tema de la censura dirigida al cine comercial, esperando
fundar en las principales ciudades asociaciones de padres de familia que juzguen e importen cintas
adecuadas para sus hijos124.
Prosiguiendo con los documentos que sustentaron el proyecto cinematográfico, Senderos transcribe
una conferencia dictada en agosto de 1934 en el Colegio San Bartolomé, explicando el uso del cine en
la educación desde su aparición como arte y su énfasis en la instrucción técnica, la historia, las ciencias
naturales, las matemáticas, etc. El ejemplo en el contexto colombiano se aplica a la geografía y
describe lo que podría ser una obra fílmica del tema, iniciando con un punto central desde Bogotá y
desde allí la línea de los meridianos ubicando las ciudades y pueblos del país; trazando las costas, los
detalles topográficos y orográficos; mostrando los paisajes notables, monumentos, curiosidades
naturales y artísticas:
123Samper Ortega, “Colombia en la India Inglesa”, Senderos, Vol. II, No. 11, (Bogotá: Editorial ABC, Diciembre
de 1934) 262.
124Samper Ortega, 262.
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[…] Supongamos que los alumnos o espectadores de la película proyectada van a hacer un viaje
imaginario de Bogotá a Barranquilla, por ejemplo, y que primero recorren ese camino sobre el mapa,
punto por punto. Hénos ya en pleno viaje de turismo: primeramente el ferrocarril de la Sabana, con
vistas detalladas de su estación central, talleres, vía férrea y terrenos aledaños, que se acompañan con
planos y datos estadísticos de tránsito, productos, organización, etc. Después, instalados en una
ventanilla de nuestro coche, veremos cómo pasan las verdes praderas limitadas por arbolados sembrados
a cordel, cómo desfilan las casas, las haciendas, con sus terrenos cultivados, con sus ganados, te., hasta
que cruzamos el río Bogotá, y entonces la cinta hablada nos dibuja sobre la pantalla el curso de este río y
nos demuestra las posibilidades de su utilización para el riego de la región, mediante grandes embalses.
¿Y qué sigue después?
Después continúa el vasto panorama que se abre continuamente ante el espectador maravillado, quien
desciende por el ferrocarril de Girardot, se embarca en el río Magdalena, contemplando por doquier
maravillosos paisajes tropicales, mirando cómo nuestras obras de progreso van transformando poco a
poco las vías de comunicación y la higiene y comodidad de nuestras ciudades, mientras que cuadros
estadísticos, explicaciones verbales, anécdotas históricas, descripciones pormenorizadas, dan al
espectador la sensación completa de un viaje comprensivo e inteligente sobre el territorio nacional. Para
mí tengo la parte de la cinta que se dedicara al río Magdalena, convenientemente tomada y anotada con
datos geográficos, económicos, geológicos, etc.125.
Álvarez Lleras vislumbra un panorama cinematográfico de nuestro país, su ejemplo se dirige a lo que
podría ser una obra revelando los espacios urbanos y geográficos más importantes, sin lugar a dudas se
trata de una apuesta guionada propositiva al ámbito de la producción cinematográfica estatal y desde el
Ministerio de Educación, exhibida –un poco- en la película explicativa que en sus fotogramas
divulgara el número 5 de la revista Senderos.
Aparte, el autor enfatiza el entusiasmo y necesidad de realizar la propuesta de radiodifusión y
cinematografía del Estado como propaganda ideológica dirigida a los campesinos, medios de
comunicación que según él debían marchar siempre de acuerdo para la acción social buscada por el
gobierno. Exponiendo rasgos distintivos del sector social al que se dirige “la revolución educativa” con
expresiones tales como “conquista cultural de la aldea colombiana, pueblo bueno por naturaleza para
impregnarse de la idea educativa y cultural del Estado, abandonado por las clases políticas e
inteligente”; reflexiones inspiradas en la diferencia entre civilización y barbarie, definición compleja y
permeada constantemente en las explicaciones del porque es necesario incentivar y apoyar el proyecto
125Jorge Álvarez Lleras, “La Cinematografía en Relación con la Enseñanza y la Educación”, Senderos, Vol. II,
No. 11, (Bogotá: Editorial ABC, Diciembre de 1934) 268-269. El complemento de esta charla fue la exhibición
de dos cintas educativas pertenecientes a la Biblioteca Nacional y que hacían parte de la colección que estaba
organizando la entidad para sus misiones ambulantes en el plan de la cultura aldeana, con temas referidos al
proceso de nacimiento y desarrollo de las plantas y las operaciones técnicas en al metalurgia del hierro.
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educativo, un problema vigente que despertaba en el autor consideraciones importantes en relación al
cine, y en donde los pobres, los campesinos, los obreros y las clases altas confluían en los espacios de
divertimento e instrucción que se buscaba con la apuesta del uso de la cinematografía, entrando
nuevamente el tema moral y de censura, está vez con los expendios de licores:
[…] ¿No es verdad señores, que si a este pueblo laborioso, sobrio y esencialmente pacífico, se quitara
esa bebida embriagante y embrutecedora, que forma hoy una de las bases fundamentales de los
presupuestos de rentas del Estado, y en cambio se le diera protección higiénica eficaz, y una cultura
apropiada moral y generosa, las cárceles casi no tendrían razón de ser entre nosotros? Y para la
realización de este milagro el cinematógrafo didáctico y moralizador puede contribuir en gran parte,
como he tratado de demostrarlo en esta conferencia. Por eso estimo que en este campo el cinematógrafo
puede llegar a ser ese punto de apoyo que pedía Arquímedes para remover al mundo126.
La empresa educativa, cultural, y social del Estado debía tener un rumbo operativo desde la capital
colombiana con la pauta de la Biblioteca Nacional para su establecimiento en las regiones, sus
ciudades y poblaciones con respecto a solicitar, entregar y administrar recursos para posicionar el
proyecto de instrucción pública dedicado a las bibliotecas, la radio y el cine ambulante por medio de
las misiones culturales; sin embargo, el efecto no había sido el deseado, y así lo hace entender la
editorial de la revista Senderos en enero de 1935 cuando explica que los consejos municipales a pesar
del ofrecimiento del Ministerio de Educación Nacional de regalar bibliotecas aldeanas, no han
gestionado el nombramiento de un bibliotecario, costeado el mobiliario para su ubicación y adecuado
una suma para compra de libros. Teniendo en cuenta tres acciones -deber, rectitud, esfuerzo- la
editorial invita a la renovación educativa desde las administraciones regionales y locales, dejando
notar su descontento al explicar:
[…] Pues bien: las exigencias del Ministerio no pueden ser más sencillas, y en cambio ofrece
bibliotecas, cines y radios, que van a transformar la vida aldeana. Cualquiera pensaría que los pueblos se
han apresurado a solicitar esos elementos. Pero no ha sucedido así, pues de los dos mil municipios y
corregimientos que componen la república tan sólo un centenar ha contestado hasta hoy. ¿Será que no
les interesa el regalo? ¿O que los recursos de que disponen no les permiten  invertir cinco pesos en un
estante y un peso al año en comprar los libros que libremente elijan? No lo creemos. La única
explicación de ese silencio es la mentada fórmula de gobierno, que es la que rige –y que se nos perdone
la franqueza- los organismos administrativos no ya municipales sino también departamentales, y aun
nacionales: “dejemos para mañana lo que pueda hacerse hoy”. En efecto: como las 1,500 bibliotecas que
se repartirán en el presente año no alcanzarán para los 2,000 lugares que desearíamos dotar, los últimos
126Álvarez, 271.
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en vencer la pereza se quedarán sin ellas, porque los despachos se harán por turno riguroso, en el orden
en que vayan llegando a nuestras manos los Acuerdos que hemos solicitado127.
Las dificultades de involucrar al país en la idea educativa propuesta por el gobierno son latentes, la
displicencia y el letargo que deja entrever la crítica editorialista así lo anuncia, los “acuerdos” buscados
son pocos, percibiendo los inconvenientes de llevar el cinematógrafo y demás medios de cultura a los
entornos cercanos y alejados de los espacios urbanos y rurales. ¿Cuál sería la razón? Las respuestas
podrían enfocarse por la falta de comunicación a pesar de la divulgación en la revista Senderos y
algunas notas de prensa, sumado a la falta de coordinación desde el Ministerio de Educación y su plan
de elegir peritos para el desarrollo ideal de las misiones aldeanas en la inducción de sus anexas a las
regiones; también las dificultades políticas tensionantes que algunas ciudades y pueblos podrían tener
por los problemas partidistas arraigados a la cultura nacional, y a las oposiciones radicales de algunos
círculos o poderes locales que no veían con buen asomo un proyecto dinamizador con enfoque
educativo; por lo tanto, esa “pereza nacional” tenía visos de enfrentamiento ante la institucionalidad al
no acatar directrices y dejar sin participación un entorno social que claramente lo necesitaba.
El último documento que hace mención al tema de la relación cine y educación en el órgano de
divulgación de la Biblioteca Nacional, explica la exhibición cinematográfica y su influencia en las
nuevas generaciones, afirmando que en el caso colombiano puede convertirse en un elemento de
cultura o bien en el origen de muchos males. El sustento del artículo es la influencia del cine
norteamericano y sus películas de “gánsteres” -llamadas en el país “policiacas”- en los niños y jóvenes,
razón por al cual los índices de violencia y agresividad son emulados en algunos sitios donde se
presentan este tipo de obras fílmicas; siendo ese el origen del mal, el autor indica que es necesario en
“pueblos jóvenes” como el nuestro, la importación de cintas “desechando aquellas que son origen del
mal”, agregando:
127“La pereza nacional”, Senderos, Vol. II, No. 12, (Bogotá: Editorial ABC, Enero de 1935) 341-342. La palaba
en negrilla hace parte del texto original.
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[…] En cambio, el cine, como elemento educativo, sabiendo aprovecharlo inteligentemente, tendrá en
Colombia resultados incalculables. Hace mucho yo sugerí al Ministro de Educación que entre nosotros,
ya que no conocemos nuestro propio país, se propendiera el fomento de las películas nacionales que
muestran escenarios y costumbres de los diversos rincones de Colombia. El señor Ministro, doctor
Carbonell, contestó con la muletilla usual que tenemos en Colombia para toda iniciativa que se sale de
plomada: “Su idea es buena, pero no hay partida en el presupuesto para ese gasto…” Si nos
detuviéramos a estudiar sugestiones de éstas, es muy seguro que ya se encontraría la manera de poner en
práctica buenas iniciativas, sin costo alguno para el Gobierno. Por ejemplo, hágase un contrato con
alguna de las empresas más serias por su organización y capital, para darles la exclusividad de imprimir
películas nacionales que podremos llamar “Pathé Colombia”. El empresario exhibirá esas películas en
sus propios teatros y las alquilará a los empresarios que están fuera de su organización. Por su parte, el
Gobierno puede imponer la obligación de exhibir en cada función de cine los Pathés Nacionales.
¡Eduquemos al pueblo nuestro! Para esto el cine es un gran auxiliar. Eliminemos del lienzo en Colombia
películas que estimulan malas pasiones o la curiosidad criminal. Usemos del cine para despertar mejor
una conciencia nacional, dejando ver al comentador callejero, al escritor y al politiquero, cuánto el mapa
de Colombia encierra128.
La cinematografía sigue proponiéndose como una de las soluciones al problema educativo colombiano,
retomándose el tema de la necesidad de la producción cinematográfica nacional contratando empresas
fílmicas que se dedican a éste arte, realizando nuestro Pathé-Nacional -parodia del noticiero francés-, y
la censura que se mezcla en los mensajes para ordenar el sistema social complejo que se ve inmiscuido
en sus espacios de distracción. El documento de Naranjo tiene un mensaje directo desde el ejemplo del
cine norteamericano, el recurso de otros textos que han estudiado el tema y entregan índices de su
relación con la delincuencia se presenta como sustento del porque su utilización debe mediarse en el
espacio colombiano, en la escogencia de cintas que se alejen de la temática y se funden sobre el
objetivo de ser un servicio en función del Estado con un eje esencial dedicado a la educación.
El ministro Luis López de Mesa retoma el uso del cinematógrafo y la radiodifusión en el proyecto
educativo y cultural, informando de entrada que el cine no puede ir “por las calles de Dios abandonado
a la iniciativa avarienta de la industria privada”, enunciando lo que puede experimentar su público
infantil y juvenil ante los mensajes que las películas exhibidas  pueden transmitir, y acogiéndolo como
un recurso de enseñanza amena que debe reglamentarse a conveniencia de la sociedad a la cual se
dirige, sin la irresponsabilidad de los mercaderes y pedagogos en su usufructo funcional, proponiendo
se programen en los teatros de cinematografía un porcentaje -20 por 100- de obras educativas, sin la
128Enrique Naranjo Martínez, “El cine como elemento educativo”, Senderos, Vol. III, No. 13, (Bogotá: Editorial
ABC, Febrero de 1935) 417-418.
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disculpa certera de ser trabajos aburridos y por fuera de los cánones establecidos para estos centros de
exhibición129.
Recordando que la divulgación cultural es un programa político al cual el presidente le otorga el rotulo
de “vehículos de la comunicación humana e instrumento de relación entre el gobierno y los
ciudadanos”, el ministro hace énfasis en las dificultades de su implementación:
[…] y para la actuación cinematográfica tropezamos con las exigencias del difícil transporte y de la
ausencia o disimilitud de las fuentes de energía luminosa. No se crea que es poco arduo resolver estas
pequeñeces. En ocasiones nos lo impiden las distancias para estar variando, digamos, el
aprovisionamiento de los motores de gasolina, si optamos por ellos, la escasa duración de las baterías en
zonas de tan fuertes variaciones de temperatura y saturación higrométrica, y en casi el resto del país la
divergencia de potencial de la energía eléctrica130
Las dificultades expresadas, ya narradas en el informe del director de la Biblioteca Nacional en su
correría cinematográfica por el Departamento de Boyacá, hacen parte del entramado de organizar éste
medio de comunicación junto a la radiodifusión en el territorio nacional, haciéndolo entender al
explicar los costos de su implementación y la legislación con laberintos de tramitología, anunciando
que el gobierno pondrá al servicio del país los dos elementos civilizadores:
[…] El Ministerio proyecta que haya al menos unos cincuenta “equipos” ambulantes de cinematógrafo,
para que vayan  de aldea en aldea, y aun a apartados corregimientos, mostrando las películas
especialmente seleccionadas para ello, en sendas series que comprenden el “noticiero” de las últimas
ocurrencias mundiales, la película dramática, la cómica, y en fin, la educativa. Y no está bien decir que
sólo la última sea la educativa, puesto que todas deben serlo a su manera, más ambiciono aclarar con
esta distribución nominativa el mucho cuidado que me merece la amenidad que es forzoso tener en
mientes al realizar esta obra. Afortunadamente las cintas llamadas de “documento,” es decir, las
demostrativas de alguna útil enseñanza, las de viajes etc., son tal vez las mejores de este arte, las más
apetecidas y de más perdurables recuerdo131.
Filmes noticiosos, dramáticos, cómicos, y documentales con énfasis educativos, es la idea de López de
Mesa a propósito de lo que debe exhibirse en el proyecto educativo con sus misiones culturales;
agregando -una constante en los documentos que sustentan la idea política-, la creación de películas
nacionales, vinculantes al ámbito educativo y con ejemplos temáticos sobre la posibilidad de filmar
algunos sitios geográficos. Sin embargo, aclara que la implementación y sostenimiento de los medios
129López de Mesa, “Gestión Administrativa y Perspectiva del Ministerio de Educación -1935-”, 74-77.
130López de Mesa, 77.
131López de Mesa, 78-79.
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al servicio educativo estatal, serán cuantiosas para así producir “un acercamiento espiritual, sentimental
y cultural entre la capital de la República y los más apartados recodos del país”, trayendo según él, la
emoción de nuestros pobladores al escuchar la voz de su presidente o del primado de Colombia,
símbolos de protección desde la distancia. En resumen, política y religión en el entramado social que
alejado de las posibilidades modernas de la educación nacional, tiene en la radio y el cine los medios
de interacción social, educativa y cultural entre el ciudadano y la institucionalidad ejercida por dos
poderes, con el sofisma “no están solos”, pertenecen a un país que los acoge.
En definitiva, el informe entrega el resumen de las labores de la Biblioteca Nacional concernientes a
los años 1934-1935, siendo interesante su punto número 13 al afirmar: “Se elaboró una película sobre
la lucha antivenérea para el Instituto de Higiene Social de Cundinamarca”132; cumpliéndose el papel de
producción por encargo y con un mensaje directo enfocado al tema de salud pública, que seguro sirvió
para las presentaciones educativas del cinematógrafo en el orden nacional a los sitios que lograron
acceder las misiones ambulantes.
Las ediciones de la revista Senderos en 1935, traen como anexo una tabla estadística correspondiente al
censo solicitado por la Biblioteca Nacional a los alcaldes de poblaciones en sus respectivos
departamentos, con mira a la campaña de cultura aldeana y la enseñanza por medio de la radio y el
cine. Las cifras que indagan se enmarcan en diversos temas de interés nacional: habitantes, clima,
telégrafo, mercado del día, escuelas –primarias, secundarias-, bibliotecas, imprentas, librerías,
periódicos, salones de conferencias, alumbrado, radios, cines, conexiones a Bogotá, industrias
principales, especialidades agrícolas, enfermedades y plagas, enfermedades habitantes, enfermedades
animales, y necesidades de los municipios. Para efectos de la investigación, presentamos un cuadro con
los departamentos censados y su número de cines:
132López de Mesa, 177.
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Cuadro 6. Cines en el país a partir del censo de la Biblioteca Nacional133.
Censo Estadístico Levantado por la Biblioteca Nacional, con Mira a la Campaña de Cultura
Aldeana y Enseñanza por Medio del Radio y el Cine
Departamentos Cines
Cundinamarca -110 poblaciones- 11
Atlántico -20 poblaciones- 8
Huila -14 poblaciones- 2
Valle del Cauca -16 poblaciones- 16
Cauca -32 poblaciones- 6
Caldas -42 poblaciones- 19
Santander (Norte) -33 poblaciones- 5
Total 67
La referencia de los cines corresponde al número de salas o teatros en cada departamento y sus
poblaciones, el interés de conocer esos datos hace parte de la regulación que anhelaba ejercer el
gobierno en el ámbito de exhibición y el tipo de películas a programar, idea que podemos encontrar en
los textos publicados en la revista Senderos, además de insistir sobre temas tan importantes para los
dirigentes políticos como era la censura y la creación de asociaciones de familias para regular el
espectáculo fílmico en los diversos espacios del país, plataforma que buscaba posicionar la propuesta
educativa y con ella el cine como elemento de enseñanza en las misiones ambulantes, asegurando
apoyos “conservadores” que se alejaban o veían con sospecha la propuesta, e inclusive sectores
“liberales” opositores de algunas medidas de Estado. Descubrimos una constante en el ítem sobre lo
que requieren los municipios: bibliotecas, cines, alumbrados públicos, escuelas secundarias, médicos y
telégrafos, son las necesidades públicas que más se anotan al pedido de las poblaciones, advirtiendo
que la infraestructura social es paupérrima en algunos sitios y lo básico para la vida cotidiana del
momento está ausente, por eso las dificultades de afrontar una política pública, educativa y cultural con
los medios de comunicación más regulares del momento, se convierten en una postura novedosa y
difícil de instaurar.
En 1937 se crea una comisión desde el Congreso de la República para estudiar el funcionamiento del
Ministerio de Educación Nacional y sus dependencias a propósito del presupuesto entregado para su
133Los datos hacen parte de la revista Senderos, del año 1935 en su Volumen III y IV, y los números 12 al 23
entre los meses enero/diciembre.
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desarrollo. Dentro de las dependencias y aparte de la Biblioteca Nacional, se encontraba el cine
cultural. Su presentación, además de  insistir sobre los aciertos en “cultivar la inteligencia, de ahí que
el cine constituya hoy en día imprescindible elemento educativo”, presenta la evaluación sobre el
funcionamiento del Teatro Cultural de Bogotá –ubicado en el parque nacional- usándolo como modelo
para el resto del país en contratos establecidos con los gobernadores y sus presupuestos para el orden
educativo; agregan que el teatro tiene un equipo de proyección de alta calidad para funciones dirigidas
a 350 espectadores, seleccionando material cinematográfico “con el criterio de instruir deleitando”, a
renglón seguido entregan un cuadro estadístico de asistentes desde octubre de 1936 hasta marzo de
1937, con un total en seis meses de 50.717 espectadores.
Anuncian que además de adquirir películas educativas en el extranjero, se acondicionó un estudio
cinematográfico con maquinas filmadoras e impresoras de películas sonoras con la realidad de un film
hecho por encargo del Ministerio de Agricultura sobre el cultivo del algodón; además de la instrucción
de operadores cinematográficos para los teatros del país, a los que se les envío “equipos completos,
bien surtidos de películas, al cuidado de competentes operadores, escogidos entre jóvenes de la clase
media, inteligentes y de buenas costumbres”; concluyendo que el ministerio proveerá a todos los
municipios los beneficios del cine cultural para facilitar las labores de los maestros, habiéndose
invertido en el momento $50.000. Para terminar, los encargados del informe “lanzan” una frase certera
y vigente en los cambios que se instauraban durante el gobierno liberal de la Revolución en Marcha:
“No le pongamos a esta iniciativa el criterio estrecho y conservador que solemos aplicar aun los
mismos liberales a toda novedad que trate de modificar nuestras viciadas costumbres”134.
El informe expresa lo observado en la capital colombiana y el proyecto que se espera cumplir con
respecto al cine cultural en el resto del país. Las cifras y los propósitos a concretar, hacen parte de un
proceso que se hacía realidad, inclusive con un estudio de producción cinematográfica que ya había
134 Pedro Claver Aguirre, Alejandro Villalobos S., Luís A. Jiménez, La Reforma Educacionista, (Bogotá:
Ministerio de Educación Nacional, Imprenta Nacional, 1937) 44-46.
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realizado un film, plan de acción constante que se enfatiza en los documentos institucionales,
propugnando por un cine nacional acorde a las necesidades del pueblo colombiano para su exhibición
en las misiones ambulantes, plan de la reforma educacionista que el ministro Luis López de Mesa había
promulgado con un presupuesto debatido y logrado con dificultades, alcanzando para el período cinco
millones de pesos, cifra significativa nunca antes aprobada para el Ministerio de Educación y que
sustentaría los que algunos llamaban en ese momento la democratización de la escuela por medio de
acciones novedosas, entre ellas el uso de la radio y el cinematógrafo como elementos de comunicación
directa con un porcentaje de la población colombiana que adolecía de una educación propicia en
poblaciones céntricas y rurales135.
Fig. 5. Teatro infantil del Ministerio de Educación construido en el parque nacional de Bogotá y
destinado al cine cultural para los niños de las escuelas públicas.
Fuente: La Reforma Educacionista, Ministerio de Educación Nacional, Imprenta Nacional, Bogotá,
1937.
En 1939, quien firma como Lilo Linke, realiza una crónica sobre la actividad del teatro popular, texto
dirigido a los niños que en “Colombia son tan numerosos que algunas madres pobres olvidan si han
135“La Reforma educacionista en el Gobierno Actual”, Revista Pan, No. 14, (Bogotá: junio de 1937) 20-24. El
artículo es una clara defensa al proyecto liberal, critica a algunos políticos oportunistas de los logros educativos,
entre eso al nuevo ministro Darío Echandía, y exalta al labor de Jorge Zalamea como impulsador de  la obra
educativa.
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dado a luz ocho o diez hijos y si viven seis o siete”. En función de ellos gira la reflexión que expone la
actividades culturales del Teatro Popular del parque nacional, “niños de todas las clases sociales,
algunos vestidos con elegancia, vigilados por las nodrizas; otros en grupos de cuatro o cinco, alumnos
de escuelas privadas; pero niños pobres en su mayoría, forzados a llevar ropas ajenas, que otros han
usado antes, muchos de ellos sin zapatos”. La biblioteca iluminada es el espacio inicial que nos
describe la autora: mesas pulidas, historias escritas llenas de estampas en libros posicionados en las
manos de niños que entran en el circuito de la propuesta gubernamental en un proyecto de Estado, que
parece los vincula; luego, la vespertina, imágenes en movimiento que causan algarabía y fascinación en
más de trescientos niños, indicándonos que la rutina desde el año 1936 es que tarde y mañana la
cinematografía ofrece películas variadas para los escolares y sus profesores, además de aquellos que
por su propia iniciativa se acercan, y que según las cifras en sus tres años de funcionamiento ha tenido
medio millón de asistentes. Por último, el teatro, tercera actividad de expresión artística que hace parte
del programa cultural, complementó las actividades de una propuesta que desde la capital se ubicaba en
un espacio que ampliaba el escenario de divertimento en un parque central136.
El cine en medio del engranaje político y educativo de los gobiernos liberales entre 1930 y 1938, se
instituyó como una opción de instrucción y aculturación de un grupo poblacional particular que se
encontraba inmerso en los altos índices de analfabetismo, buscando –mínimamente- por medio del
artefacto cultural fílmico, una inserción a los cambios esperados en las reformas establecidas, en este
caso la educativa y el uso de la cultura popular como concepto que participaba por medio del libro, la
radio y la cinematografía, en una campaña ambiciosa y difícil de implementar en el territorio nacional.
Los logros, medibles por los registros publicados en revistas e informes institucionales, exponen
someramente los alcances y problemas que conllevó el uso del cine como uno de los medios para
alcanzar índices apropiados de alfabetización. Es así, que ubicado en la plataforma de las reformas
gubernamentales desde el factor educativo, el cine siguió siendo una apuesta desde el sistema
136Lilo Linke, “Teatro Infantil del Bosque”, Estampa -revista semanal de actividad grafica-, Año 2°, Vol. 4, N°
53, (Bogotá: noviembre 25 de 1939) 71-77.
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educativo nacional, esta vez desde la extensión cultural y bellas artes en un gobierno que inclusive se
atrevió a legislar sobre el séptimo arte en pos de una industria nacional.
2.4 Cine de la Extensión Cultural y Bellas Artes del Ministerio de Educación, 1938-1946
El programa de gobierno denominado Extensión Cultural y Bellas artes tenia como objetivo en
palabras de su administrador político, “educar al pueblo colombiano, abrir amplias avenidas a la
cultura, procurar que en las escuelas de artes y oficios se desarrollen las prodigiosas facultades de
nuestro pueblo obrero y se le prepare para los éxitos a que tiene derecho, ir realizando la escuela, el
liceo y la universidad que la patria espera, dar a las mujeres las oportunidades que por tanto tiempo han
aguardado en vano”137, acción que sumaba a la participación inicial del gobierno que en asuntos
culturales ya había ganado en experiencia, entre las que se encontraba la cinematografía, inicialmente
con la contratación de empresarios para realizar trabajos documentales o turísticos en torno a un tema
de interés nacional; luego, al ser política de estado desde el Ministerio de Educación y entidades de su
administración como la Biblioteca Nacional, y el Teatro Popular de Bogotá, entidades que emplearon
el cine en entornos culturales específicos con una misión precisa en dirección de sacar del
analfabetismo a un porcentaje de la población colombiana, en medio de otras actividades, las cuales
con el gobierno de Eduardo Santos, tendría otras disposiciones.
Período en el que algunos columnistas opinaban sobre el cine y su uso educativo, en este caso,
Baldomero Sanín Cano quien escribe inicialmente sobre lo que lee en revistas cinematográficas,
resaltando aquellas películas que con el juicio del crítico, son puestas como verdaderas obras de arte, y
en el caso bogotano no llegan a los salones dispuestos para tan “soporífero entretenimiento”;
arriesgándose el escritor a sentenciar que de cien películas ofrecidas, cinco corresponde a verdaderas
obras de arte, además de ubicar al público asistente en un estado de verdadero avance a la hora de
examinar las películas, pasando de las manifestaciones de salvajez a las de civilidad, con acciones de
137Eduardo Santos, Las Etapas de la Vida Colombiana, Discursos y Mensajes 1938-1942, (Bogotá: Biblioteca
Popular de Cultura Popular, Ensayos-Vol. XIII, 1946) 79.
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desaprobación con los pies o el bastón. El documento prosigue con una crítica directa a la forma en que
la industria ha usado el negocio cinematográfico, yendo de lo global a lo local, para introducir un
nuevo tema, la Segunda Guerra Mundial y el mercado del cine, dejando entrever un panorama incierto,
enfocando inmediatamente el tema a su uso como elemento educativo y propagandístico al cual los
gobiernos, según él, no le han dado importancia desechándolo por la radio, entrando otro punto de
debate:
[…] Pero las emanaciones hertzianas no transmiten obras de arte sino en la propagación de la música y
el canto y esto en formas indeseables, generalmente, y muy imperfectas. El radio no trasmite, como el
cine el movimiento, la gesticulación, el ritmo. El radio trasmite las ideas, es cierto, pero de un modo
impersonal y rígido. En la cinta cinematográfica aparece la idea en los labios, en los ojos, en las manos
de quien la representa o la difunde. En el cine la emoción viene acompañada de las palabras con que se
expresa; los que usan el radio hablan como detrás de una mampara: les falta el calor del gesto para
comunicarse con sus oyentes. El radio disminuye el poder de la palabra hablada; el cine multiplica sus
efectos y en ocasiones le añade posibilidades de que no hay ejemplo en la nuda realidad138.
El autor asume en su último párrafo una postura con respecto a la posibilidad de que las empresas de
cine bogotanas no puedan ofrecer un espectáculo acorde a las exigencias artísticas de la sociedad
capitalina e inclusive si el conflicto bélico infiere en las condiciones de la industria cinematográfica, al
proponerle al gobierno la opción de “tomar para sí sin lesionar los derechos adquiridos un elemento
educativo que han debido poseer como dueños desde el momento que se hizo presente en los dominios
del arte”; injerencia directa con el postulado “gobernar es educar” por medio del séptimo arte, un
dispositivo eficaz y sencillo que el ciudadano Baldomero ve con buenos ojos para el usufructo político,
y que pareciera desconocía como proyecto educativo de los gobiernos liberales en el momento que
publica su texto en octubre 9 de 1939. La apuesta es interesante y polémica si en el momento fue leída
con cuidado: primero, por criticar abiertamente la radio en detrimento de su uso como formula
educativa y comercial; segundo, por ubicarse a favor del cine hasta el punto de encumbrarlo como
necesidad civilizadora; tercero, al dejar entrever la injerencia directa del Estado en caso de que algunos
acontecimientos se den, posibilidad que los comerciantes el cine pudieron haber asimilado de forma
138Baldomero Sanín Cano, Cultura de Masas Un Arte Educativo, en Ideología y Cultura, Antología y Prologo,
Otto Morales Benítez, Tomo 1 Vol. III, Editoriales El Tiempo, mayo 9 de 1938 a enero 28 de 1942, Universidad
Externado de Colombia, Bogotá, 1998, pp. 240-242.
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problemática ante la opción de ser relevados de un negocio rentable, resultando una idea utópica si la
ubicamos en la esferas del ámbito nacional, lo que implicaba de parte del gobierno la adquisición y
administración de teatros, oficinas, empleados, y negociadores internacionales de distribución fílmica,
toda una empresa de ribetes mundiales con implicaciones de mayor envergadura que seguro
desconocían.
En esta nueva etapa es importante resaltar el viraje dado por Gaitán a la sección de cinematografía
educativa del Ministerio de Educación, quien como ministro dio prioridad a tres campos de la política
educativa expresados en la alfabetización –donde cabía el cine-, el zapato escolar, y la nacionalización
de la escuela elemental, para llevar a cabo esta idea en los municipios de Colombia involucró en lo que
llamó patronatos escolares, al alcalde, el cura párroco y personalidades locales; esta campaña contó
con la colaboración de sindicatos y empresas que donaron vehículos para el programa de escuelas
ambulantes que llegarían a los pueblos y su zona rural con una biblioteca, un proyector de cine y un
equipo sanitario, campaña que tuvo resultados discretos por la difícil situación fiscal.
En el primer tomo del informe anual ministerial sobre las actividades comprendidas entre julio de 1939
y julio de 1940, participando como ministros Alfonso Araujo y Jorge Eliécer Gaitán, encontramos una
exposición sobre la reorganización de la sección de extensión cultural, que para el momento había
incrementado su gasto presupuestal y la inserción de nuevos servicios, entre los que se encontraba el ya
citado patronato escolar, actividad institucional que dirigía su atención a la inclusión de todos los
colombianos: “Es esta una gran empresa de difusión cultural, de protección económica y orientación
profesional, de educación cívica y de lucha contra el analfabetismo, deben conjugarse en armónico
trabajo, todas las fuerzas vivas de la nacionalidad colombiana”139. El patronato funcionaba en los sitios
de su implementación como un efectivo complemento de las otras acciones del Estado, en donde la
extensión cultural haría su trabajo con comisiones dirigidas a las siguientes actividades:
139“La Extensión Cultural”, La Obra Educativa del Gobierno en 1940, (Bogotá: Ministerio de Educación
Nacional, Tomo I, Imprenta Nacional de Colombia) 34.
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Desanalfabetización, vigilancia escolar, bolsas escolares, educación cívica, y administración de los
fondos del patronato.
Otro de los servicios eran las escuelas ambulantes, creadas para llevar algunos aspectos de la
cultura a las poblaciones que carecían de una vida pública cultural semejante a las ciudades
capitales, es así que el plan se ejecutó con el apoyo de entidades particulares y privadas -
Bavaria, Compañía Colombiana de Seguros, Municipio de Bogotá, entre otras- que entraban
en el circuito nacional del Estado, y que según el cuadro publicado en el informe habían
aportado un total de $51.500.00 a su puesta en marcha 140; el objeto de la nueva práctica
cultural que deseaba el gobierno implementar, era explicada:
[…]Aspira el Ministerio de Educación  a llevar, por medio de las Escuelas Ambulantes, a todos aquellos
Municipios y veredas conectados por carretera una serie de actividades de difusión cultural que no
caben, como se dijo, dentro del marco estricto de la actividad escolar. Para que ellas alcancen hasta la
población de todos aquellos lugares, sería preciso esperar un largo número de años, ya que el costo de
todas ellas las coloca fuera del alcance de las posibilidades fiscales de esos Municipios, no sólo actuales,
sino aun suponiendo una optimista y no interrumpida ampliación de ellas. Para que en todos los
Municipios de la República haya discotecas, conjuntos musicales, bibliotecas bien surtidas, cuerpos de
baile, cinetecas, etc., de carácter permanente, tendríamos que esperar el transcurso de varios lustros. Y
durante este tiempo el mejoramiento intelectual, la educación estética e higiénica del pueblo quedaría
estacionaria. Por el sistema de esta difusión ambulante, ordenada y armónica de la cultura, en sus
diversos aspectos, se logrará rápidamente lo que de otra manera demandaría mucho tiempo y cuantiosas
erogaciones141.
La cultura ambulante, llevada hasta los entornos más desconocidos del país por medio de la
infraestructura vial, es el objeto de un programa institucional que deseaba posicionarse a futuro, pero
que enfatizaba sobre sus dificultades de aplicación por los costos de su puesta en marcha y la falta de
presupuesto en los municipios si su adecuación fuera permanente en sus tres puntos de acción:
conocimiento, estética e higiene. Por lo tanto, una de las salidas ante la regularidad de su práctica, es
buscar por medio de los vehículos culturales una aproximación al entorno de actividades ajenas a la
vida cotidiana de algunos sitios del país por medio del libro, la música, el cine, los bailes y las
conferencias, convirtiéndose en el dispositivo educativo estatal que buscaba permear a algunas
140“La extensión Cultural”, 38.
141“La Extensión Cultural”, 38-39.
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comunidades del territorio nacional de la creación artística, siendo ajena y desconocida para algunos en
el intrincado panorama de las sociabilidades locales, regionales y estatales, las cuales, unidas por un
mismo sentido cohesionador de país, no se sentían vinculadas.
Fig. 6. Primera Sección de las Escuelas Ambulantes.
Fuente: La Obra Educativa del Gobierno en 1940,  La Extensión Cultural, Ministerio de Educación
Nacional, Tomo I.
Las escuelas ambulantes fueron implementadas con tres secciones que se conectaban entre sí en su
sentido práctico y operativo: La primera, llevaba una biblioteca con obras literarias, históricas, de
divulgación científica y agrícola; filmes de carácter documental, recreativo, artístico y geográfico;
discoteca con obras escogidas especialmente para el cultivo y comprensión de éste arte; un
conferencista conocedor de cultura general, que con lenguaje sencillo explicara a los asistentes
diversos aspectos. La segunda, con dos equipos de trabajo para entregar un curso de higiene y
educación física; participando un médico, un dentista y un profesor de educación física con los debidos
instrumentos de práctica y acción, sumándole además conferencias educativas en temas sobre higiene,
alimentación y vivienda. La tercera, deseaba difundir la danza, el teatro y la música, con conferencias
que divulgaran las riquezas folklóricas del país. Para la realización de las tres secciones llevaban
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aparatos sonoros, planta eléctrica propia, proyectores de cine, elementos escénicos y los implementos
necesarios para su puesta en acción en buses o camionetas adecuados para dichas actividades142.
Cuadro 7. Escuelas Ambulantes y secciones
Escuelas Ambulantes
Primera sección
Cine educativo.
Biblioteca.
Discoteca.
Conferencias
culturales.
Segunda sección
Higiene social.
Dentistería.
Educación física.
Conferencias culturales.
Tercera sección
Cuerpo de danza.
Orfeones.
Conjuntos escénicos.
Conferencias culturales.
El tercer tomo del informe ministerial trae en su introducción el objetivo del proyecto
educativo enfocado a la cultura, principio fundamental y general que involucraba el resto de
dependencias que componían la Extensión Cultural y Bellas Artes, explicando:
[…] Encauzar y concertar las varias manifestaciones de la cultura nacional, en beneficio del pueblo,
entendiéndose por cultura, no la adquisición de conocimientos decorativos y vagamente educativos sino
un repertorio de convicciones que rigen realmente la existencia de un pueblo. Este, con sus condiciones
peculiares, es el supuesto humano sin el cual no es posible la cultura, porque perder de vista la vida
efectiva del hombre y sus ineludibles urgencias es, precisamente, la negación de la cultura. De aquí que
la función primaria del organismo cultural sea enseñar al hombre a ser un buen profesional, o un buen
artesano, o un buen agricultor, por los procedimientos intelectuales más sobrios, más inmediatos y
eficaces. Es preciso quitarle a la palabra cultura ese sentido mágico que consiste en ocultar
sistemáticamente al pueblo los principios fundamentales de la enseñanza, convirtiéndolos en elementos
de privilegio. Otro es el procedimiento del gobierno al respecto. Cultura no es lujo, es pura y
esencialmente una necesidad vital, es un menester prescindible de la vida humana, es adquirir conciencia
de sus convicciones y del medio histórico en que actúa, es elevar su nivel de vida, de acuerdo con su
tiempo. Cultura es, finalmente, aprender y simplificar el aprendizaje sin merma de su substancia y
calidad143.
La reflexión enfatiza los criterios políticos con los que los liberales en el gobierno habían asumido la
cultura dentro de su engranaje educativo y social, resaltando que en otros espacios del mundo eran
prácticas culturales ordinarias que suponían en nuestro país un elevado estatus al cual pocos podían
acceder dentro del entramado social, y donde la mayoría de sus ciudadanos pertenecían al espacio
142“La Extensión Cultural”, 39-41. El informe explica que habían realizado pedidos de estos buses o camionetas
para su implementación, además de adecuar con elementos adquiridos en el país y previa adaptación, escuelas
ambulantes para su puesta en practica, la cual exponen en su respectivo cuadro en sitios como Albán,
Subachoque, Fontibón, Mosquera, Anolaima, Cajicá, Tabio, Pacho, Guasca, Guatavita; con tres puntos de acción:
Instrucción, programa artístico, y conjuntos, con un total de asistentes de 24.300 personas; no hace parte del
registro la cinematografía. Además sumaba a la actividad cultural los conciertos educativos al aire libre, las
conferencias culturales, las ferias del libro, exposiciones de arte, y la arqueología
143 “La Extensión Cultural”, La Obra Educativa del Gobierno en 1940, (Bogotá: Ministerio de Educación
Nacional, Tomo III, Imprenta Nacional de Colombia) 9-10.
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rural. Los procedimientos intelectuales más sobrios, eficaces e inmediatos, eran aquellos que ya con
una tradición cultural, se habían asentado a otros procesos institucionales: la literatura, las campañas
higiénicas, las conferencias culturales, la radiodifusión, la cinematografía, las bibliotecas en
movimiento, el arte, entre otras, se afianzaban como una “necesidad vital” a difundir por diversos
mecanismos de activación nacional dirigidos a los entornos regionales, locales y en algunos casos
agrarios, recordando la premisa “que la infraestructura vial” donde la hubiera, sería la arteria de ingreso
de la extensión cultural.
Fig. 7. Escuelas Ambulantes: Servicios de biblioteca rotatoria, discoteca y cine educativo.
Fuente: La Obra Educativa del Gobierno en 1940,  La Extensión Cultural, Ministerio de Educación
Nacional, Tomo I.
Más adelante, para presentar las Escuelas Ambulantes, la definición de cultura es más concreta con
respecto a los mecanismos de difusión:
[…] Conviene, además, conferirle a esta palabra, sujeta a interpretaciones tan vagas como caprichosas,
un contenido humano, simple y de carácter activo. Para el logro de este propósito
es preciso encauzar sus diversas manifestaciones, haciéndolas fluir  por meandros de realismo, en
beneficio directo del pueblo. En este sentido cultura es y será, no solamente la difusión de conocimientos
y enseñanzas propios de la misión escolar, sino también la creación de un clima espiritual dentro del cual
sea posible intensificar una fervorosa cruzada para nutrir, vestir y calzar a una humanidad desmedrada,
dándole garantías y prestaciones sociales, como también poner al alcance del pueblo los medios de que
dispone la técnica para producir un trabajo determinado con economía de tiempo y energía y con la
adehala de un rendimiento mayor, a la par que abrirle, por medio del cine cultural y de la radio, la
perspectiva de una vida mejor sin desarraigarlo del medio en que vive144.
144“La Extensión Cultural”, 61.
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La cultura palpable, directa y sin intermediarios diferentes a la propuesta estatal, es la que desea el
gobierno en la extensión cultural con dos elementos que aparecen indispensables en  el proceso, el cine
cultural y la radio, medios de comunicación modernos que posibilitaban su intenso uso en el contexto
sociocultural de sus habitantes; las otras actividades, igual de importantes, sumaban al armazón de las
funciones educativas que se cumplían semanalmente por medio de las escuelas ambulantes.
Fig. 8. Cine educativo anexo a los equipos de las Escuelas Ambulantes.
Fuente: La Obra Educativa del Gobierno en 1940,  La Extensión Cultural, Ministerio de Educación
Nacional, Tomo I.
Se le fue encomendada la labor de dirigir la sección de cine educativo a Gonzalo Acevedo, el cine se
asumía desde esta dependencia como el vehículo más eficaz para llevar la cultura a la escuela, la sala
comunal y la aldea remota; resaltando que no se trataba del cine de ficción, sino del documental que
retrata la visión de un pueblo a través de sus paisajes, monumentos, riquezas, y de muchas otras
representaciones culturales dignas de ser exhibidas, entendiendo igualmente ese cine como aquellas
representaciones animadas de la biología, las ciencias físicas y naturales145. Agrega el informe que
consiente el ministerio del valor humano que tiene el cine como factor de cultura popular, ha podido
llevarlo a la escuela, a la masa obrera y campesina, al cuartel, a los barrios apartados, a la sala de
conferencias, al aula universitaria e inclusive a los territorios indígenas del país, algo demostrable con
145“La Extensión Cultural”, 139.
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las cifras estadísticas que el informe entrega, aclarando que muchos espacios del país se quedaban sin
esta asistencia por razones de presupuesto, ante lo cual se insistía sobre la necesidad de que desde las
direcciones departamentales de educación incluyeran partidas económicas para llevar a cabo la idea
cinematográfica. Importante recordar que parte de esta campaña tenía ya un antecedente en los
anteriores gobiernos, y que tendría igualmente su centro de ejecución a en las llamadas Escuelas
Ambulantes creadas en el decreto 1140 de 1940 y reglamentadas en la resolución 640 del mismo año.
También pretendía esta sección producir películas nacionales realizadas en sus laboratorios, y distribuir
films educativos extranjeros; según los datos del informe, la dirección venia produciendo filmes desde
el mes de febrero de ese año, a pesar de las dificultades técnicas con la que contaban en su laboratorio
rudimentario y la escasez de personal para este trabajo, sin embargo anunciaban que habían recortado,
montado, readaptado y sincronizado un buen número de películas filmadas, que por descuido no
estaban en condiciones de exhibición, cintas que habían sido proyectadas en diversos teatros de la
capital, algunas ciudades y municipios del país, también en Centroamérica, Estados Unidos y Japón,
naciones con las que se había adquirido el compromiso de canjear trabajos; el informe entrega el
siguiente listado de producciones, que significan el aporte del periodo en cuanto casa productora no
comercial:
[…] Los filmes readaptados son los siguientes:
Antioquia monumental;
Antioquia minera;
Antioquia industrial;
Antioquia minera; y
Sombras de una civilización (film documental de los monumentos arqueológicos de San Agustín, Huila)
En su segunda etapa de producción, que apenas se remonta a seis meses, la Sección ha filmado las
siguientes cintas cinematográficas:
Bucaramanga, la ciudad y su paisaje (documental).
Ceremonias conmemorativas del centenario de la muerte del General Santander (noticiario)
Cúcuta, ciudad señorial (documental).
Actualmente se están realizando los guiones para nuevas producciones de carácter científico, los que se
realizaran en colaboración con la Dirección del Conservatorio Astronómico y la Dirección del Instituto
Geográfico Militar. La extensión cultural universitaria encontrara en estos films un aporte de valor
innegable para el estudio de la realidad colombiana146.
146“La Extensión Cultural”, 141-142.
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El listado significa que hubo trabajos cinematográficos en los cuales se invirtió un capital económico
con el fin de presentar para el caso de un Departamento como Antioquia, toda su vida cotidiana en
extensión de sus actividades más características; el resto de documentales reflejan actividades
históricas y turísticas, una constante de nuestra producción fílmica. La distribución de películas  estaba
mediada a partir de las características de los sitios donde llegaba la campaña, las cuales se estudiaban
por las estadísticas realizadas por los operadores cinematográficos de los departamentos, quienes
recorrían los municipios y presentaban los programas acordados con el ministerio, un ejemplo especial
era el de las escuelas, allí los alumnos realizaban escritos sobre aquellas cintas que más los había
impresionado, ante lo cual se premiaban las mejores composiciones, estas evaluaciones posibilitaron
que en el ministerio se valorara los diferentes tipos de films que se debían conseguir y enviar, según el
gusto de los observadores.
Bogotá como centro de poder y capital de nuestro país, era la ciudad que más tenía participación en el
programa del cine educativo, según cifras entregadas por el informe en el año 1939 asistieron a las
exhibiciones de los barrios 155.742 personas, y para el momento que sale el documento del ministerio
en el año 1940, ya habían asistido 139.920 personas, cifra que posiblemente sobrepasaría la del año
anterior147. Las cifras estadísticas que aparecen desde el mes de febrero sobre las proyecciones fílmicas
en los barrios obreros capitalinos, tal cual como los llaman en el documento, donde se clasificaba
alumnos de escuelas oficiales, alumnos de escuelas particulares, niños sin escuela, obreros etc., entrega
las temáticas que más despertaron admiración en sus asistentes con el siguiente orden de
categorización: Temas agrícolas, industriales, motivos geográficos, cuidados personales (aseo,
deportes, etc.), temas zoológicos, motivos históricos y documentales, noticieros y simplemente
diversión148.
147“La extensión Cultural”, 143.
148“La Extensión Cultural” 146.
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Fig.9. Laboratorios del servicio de cinematografía en el parque nacional de Bogotá.
Fuente: La Obra Educativa del Gobierno en 1940, La Extensión Cultural, Ministerio de Educación
Nacional, Tomo .I
Se pueden advertir las buenas intenciones en el proyecto educativo del ministerio en el periodo citado
con respecto al cine, tal vez los alcances poco se han estudiado dentro de la historia de la educación en
Colombia desde su impacto en las regiones en lo concerniente a las Escuelas Ambulantes, una valiosa
forma de llegar a muchos sitios apartados de nuestra geografía con la intención de entregar un poco de
cultura con varios frentes de impacto: cine, biblioteca, música, teatro, higiene, educación física,
dentistería, danzas y orfeón; la idea es eminentemente social, propia de las necesidades que se tenían
en el momento ante los altos índices de analfabetismo y la posibilidad de educar con estos medios, algo
que necesariamente necesitaba el apoyo de instituciones de índole nacional e internacional, públicas y
privadas que vieron el propuesta una razón educadora.
A propósito de las disposiciones sobre educación, el informe ministerial presenta algunos decretos que
reorganizaban la sección de Extensión Cultural, por ejemplo, en el decreto número 1140 de 1940, se
integraba entre otras dependencias, la de cinematografía, con los siguientes elementos de
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administración: jefe, técnico de laboratorios, almacenista y dibujante, ayudante del laboratorio, cuatro
operadores; funcionarios que ejercerían las labores de la dependencia desde la capital colombiana y en
dirección de su práctica en el ámbito nacional. En relación a las Escuelas Ambulantes, se especificaba
sobre dos choferes para bibliotecas ambulantes y cine educativo149. La resolución número 23 traía un
plan de acción del servicio de cinematografía educativa, explicando en sus primeros artículos la
estandarización de los proyectores fílmicos de 16 mm., la compra de cintas de ese formato, y el canje
de equipos de 35 mm., que ya hacían parte del acervo técnico y operativo que traía el proyecto;
también se explicaba que la sección llevaría acabo una campaña intensiva para que los municipios y
sus colegios adquirieran equipos de proyección cinematográfica en el formato de 16 mm., para
implementar la enseñanza visual, lo que aunaría al trabajo del Ministerio en el préstamo de películas
para su proyecto educativo y cultural. Con respecto a los laboratorios cinematográficos se presenta el
tema de algunas obras –cultivo de arroz, de la caña, el café, la papa, y arboles frutales- para exhibir en
algunas regiones del país. Culminando, tres artículos exponen algunas labores del área, entre las que se
encuentran la consecución e intercambio de películas; las actividades con el Teatro Cultural del Parque
Olaya Herrera –parque nacional- en combinación de las actividades literarias y teatrales, y aspectos
técnicos con respecto a los accesorios para los equipos de proyección y un seguro contra incendios150.
La legislación comentada es un ejemplo conciso de la seriedad con la que el proyecto cinematográfico
educativo se estaba implementando, adecuándose inclusive a la practicidad de las proyecciones
fílmicas con el formato de 16 mm. en la película de exhibición, lo que implicaba comodidad y
acondicionamiento en las escuelas ambulantes y el cine educativo en las instituciones escolares de los
municipios colombianos. Igualmente, el presupuesto que se asignaba para su desarrollo garantizaba su
recorrido por los espacios locales capitalinos, y el sector rural en el ambiente que se buscaba en
149“Disposiciones sobre Educación Nacional”, La Obra Educativa del Gobierno en 1940, Tomo II, ( Ministerio
de Educación Nacional, Imprenta Nacional de Colombia) 88-91. Decretos firmados por Eduardo santos –
Presidente de la República-, Carlos Lleras Restrepo –Ministro de Hacienda y Crédito Público- y Jorge Eliécer
Gaitán –Ministro de Educación Nacional-.
150“Disposiciones sobre Educación Nacional”, 95-96. Resolución firmada por el Ministro Alfonso Araujo y el
secretario Helí Rodríguez.
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perspectiva de alcanzar índices aceptables de alfabetización y apropiación cultural en las masas con las
actividades propuestas.
El período de actividades administrativas y ejecutivas del Ministro de Educación Jorge Eliécer Gaitán
duró sólo un año, en la carta de renuncia dirigida al presidente Eduardo Santos, deja entrever que el
gobierno tenía arraigada fuertemente la idea de llevar al pueblo colombiano la cultura como modelo
educativo, difundiendo según el político, la cultura por todos los ámbitos de la república151. Además las
políticas presentadas y visualizadas a futuro no fueron seguidas por el reemplazante en el ministerio,
quien decidió retomar los encargos fílmicos a las productoras del momento, y poner en venta algunos
materiales adquiridos para la producción cinematográfica del Estado colombiano, algo que desemboco
en una polémica de trascendencia partidista, y que dejó para nuestra historia del cine otra discusión.
2.5 La Biblioteca Nacional y una “Resolución” de película
La Biblioteca Nacional de Colombia entraba nuevamente en sintonía con el arte fotográfico hecho
movimiento con la directriz del Ministerio de Educación, lo hacía con una resolución donde se
establecía un Concurso de Películas, publicada en un pequeño folleto cuyo contenido estaba
acompañado de forma extensa por un “sugestivo” texto para uso del aficionado al cine. Consideraba el
Ministerio que era necesario estimular a los aficionados que en Colombia filmaban películas en 16
mm., invitándolos a una “colaboración patriótica” para que por medio de esas filmaciones se difundiera
aspectos amables del país con un fin netamente cultural de difusión y canje con otros países. El único
artículo con doce partes explicativas, menciona las características del concurso, las obligaciones de
cada parte, el valor del premio a cada película aceptada por $200.00, la exhibición de las obras por
orden de llegada, y el fallo del jurado el último jueves de cada mes, entre otras especificaciones:
[…] a) Por aficionado se considera a todo aquel que tome películas en Colombia, nacional o extranjero,
pues el objeto del concurso es de hacerse la Biblioteca Nacional a un fondo de películas colombianas
para hacerlas exhibir, con fines educativos y no comerciales, tanto en el país como en el resto del
151“Separación del Doctor Gaitán. Comunicaciones cruzadas entre el señor Presidente de la República y el doctor
Jorge Eliecer Gaitán, al separarse éste del cargo de Ministro de Educación Nacional” Declaraciones
Presidenciales, Tomo II, MCMXLI (Bogotá: Imprenta Nacional de Colombia, Julio de 1939 a Abril de 1941)
359-361.
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continente. En consecuencia, no puede considerarse la no adquisición de buenas películas de motivos
terrígenos, por el hecho de haber sido tomadas por el llamado profesional, o por el extranjero que,
entrando a este concurso, quiera dar su aporte a la labor de cultura que se desarrolla en el país que visita,
o de cuya hospitalidad goza de manera permanente.
b) El concurso se restringe a películas en color, mudas o sonoras, de 16 milímetros. Es decir, no serán
consideradas las de 8 o 35 milímetros. Sólo serán admitidos aquellos pocos metros en blanco y negro
solamente que armonicen con el conjunto en color, y hayan sido incluídos en la película en color de un
concursante, por así exigirlo las necesidades de al secuencia y de las condiciones de luz.
d) El concursante agraciado con la totalidad o parte del premio se compromete a permitir que la
Biblioteca Nacional, por su cuenta, haga ejecutar tres (3) copias de toda su película, o de su parte
premiada, y a permitir que esas copias sean exhibidas, con fin cultural y no comercial, en donde el
Director de la Biblioteca lo tenga a bien. También permitirá el concursante agraciado que las escenas
premiadas de su película hagan parte de alguna formada con escenas premiadas a varios otros
concursantes. Es entendido que en este caso, así como en aquel en que toda la película haya sido tomada
por un solo concursante, se dará, en el título, el crédito correspondiente al respectivo aficionado.
g) No se restringe el motivo o argumento de las películas. Sólo se exige que sean tomadas en Colombia.
El concursante enviará un guión explicativo de todas y cada una de las escenas de su película, así como
de sitios y fechas. El concursante acompañará al envío de su película una declaración firmada en la que
conste que la película fue filmada por él mismo, en Colombia; que el concursante conoce y acepta las
bases de este concurso, y que asume la responsabilidad que pueda acarrear la exhibición de personas que
aparezca en su película, responsabilidad que de manera explícita no pertenece, y no acepta, la Biblioteca
Nacional.
k) Es entendido que al Biblioteca se reserva el derecho de mandar hacer ampliaciones de cualquier
cuadro de cualquiera de las películas enviadas al concurso, con el objeto de hacer futuros álbumes en
policromía152.
El concurso estatal podría ser el primero en su ámbito dentro del país, inclusive con el remoquete de
festival, ya que convoca, propone, premia y exhibe películas. La idea entra en el orden de organizar un
acervo fílmico nacional, lo que significa igualmente una apuesta por la fundación de una cinemateca
con fines netamente educativos desde el ojo y puesta en escena de novicios creadores sin importar su
origen, pero con un trabajo enfocado al país con sus paisajes y actividades culturales. Con respecto a la
técnica, debía ser en el formato de película en 16 mm., dimensión de ver el cine puesta en el mercado
por Eastman Kodak en 1923 en oposición al ya tradicional cine en 35 mm., posibilidad para algunos
países que veían en el formato un elemento económico y sencillo de realización cinematográfica
extensiva a diversos empleos, desde la educación hasta la diversión en privado; asumiéndolo el Estado
como una opción práctica y asequible a un sector de la población; la resolución invitaba a que el filme
se hiciera a color, y según el caso, con escenas a blanco y negro que conformaran parte del objeto
filmado en la obra.
152“Resolución Número 1.539 de 1941, por la cual se instituye un concurso de películas en la Biblioteca
Nacional”, Concurso de películas en la Biblioteca Nacional, (Bogotá: Prensas de la Biblioteca Nacional,
diciembre de 1941) 3-5.
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La reproducción técnica es una de las ofertas que se ofrece al poder ejecutar tres copias de la película
ganadora para su exhibición, y de las ampliaciones de cualquier cuadro para crear álbumes de
policromía. Interesante que algunas cintas pudieran ser parte de un engranaje general para una película
más extensa junto a escenas tomadas de otros filmes, entrando en el proceso del montaje
cinematográfico cuya definición explica que “se trata de pegar unos a continuación de otros, en un
orden determinado, fragmentos de films, los planos, cuya longitud también se ha determinado
previamente”153. También se enfatiza sobre la necesidad de filmar el país, con un guión básico que
explicite las escenas y fechas de su realización, además de las responsabilidades acaecidas al poner en
escena a personas, salvaguarda que evita la institución promotora para evitar demandas, contrario al
efecto primitivo de captar escenas donde los espacios y sus transeúntes eran el centro de filmación,
para luego en horas de la tarde o noche, ser reproducidos en la pantalla por medio del “tragaluz del
infinito”, el proyector, aparato que en su luminosidad mezclada con partículas de polvo, y sombras
reales de sus asistentes sentados en la butaca, era el deleite en el espectáculo de feria, novedad
científica que reflejaba el mundo real en la irreal oscuridad de un sitio adecuado para su efecto.
El segundo documento publicado en el folleto de la Biblioteca Nacional, es una guía para “los
aficionados a tomar películas de 16 milímetros en Kodachrome, y que deseen entrar a los concursos de
la Biblioteca Nacional”; inicia el texto con dos acápites titulados “me dirijo” y “no me dirijo”, títulos
importantes para reconocer quienes son los invitados al proyecto cultural de una cinematografía
nacional desde los aficionados. La primera parte con el titulo Tipo de películas para exhibir en público,
se divide en ocho segmentos, explica inicialmente las obras que no deben exhibirse, que claramente
son aquellas familiares tomadas en el entorno privado y que carecen interés, contrarias a las que hacen
difusión del paisaje y pueblo colombiano, con una aclaración expresando que deben ser cintas que se
diferencien de aquellas que no llenan “los mal llamados profesionales, ni los incipientes organismos
del gobierno”, proponiendo inmediatamente temas para los realizadores: 1-Interés humano, 2-
153Jacques Aumont, Michel Marie, Diccionario Teórico y Crítico del Cine, (Argentina: La Marca Editora) 148.
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Documentales, 3-Excursiones y viajes, 4-Actividades, 5-Películas educativas, 6-Vida salvaje, 7-
Películas de argumento154.
La primera propuesta ubica la ciudad de Bogotá con un objetivo, “hacer la película que no se ha
hecho”, por ejemplo: aspectos de la capital desde Monserrate, la multitud de la carrera 7ª, “close-up”
del Jefe del Estado y su señora, una calleja de “La Perseverancia”, escenas en la calle –en las tiendas y
chicherías-, “close-up” de una mendiga y del niño alquilado, visión de una ninfa en vestido de baño en
Villeta, sucesión de rostros de trabajadores, entre otros temas. En la segunda parte, el autor propone
tres tipos de documentales: típicos -escenas del país-, históricos –espacios característicos de la historia
patria e indígena-, de arte –arquitectura colonial, la pintura y sus pintores, vestigios, estatuas-. Con
respecto a las excursiones y viajes, el texto nos entrega una importante reflexión sobre autores y obras
ya realizadas, siendo el caso de Erwin Klaus sobre los Llanos, y Rómulo Lara sobre “Ciudades de
Colombia”, los más relevantes, exponiendo sitios geográficos atractivos para su filmación. Sobre las
actividades se enumeran muchas, homenajeando la cerámica del altiplano, y acciones generales del
orden agrícola, comercial e industrial. Las películas educativas propuestas involucran algunas
instituciones del Estado, entre las que se encuentra la Biblioteca Nacional que según el autor, era su
proyecto en desarrollo. La penúltima opción dirigía su atención a los animales en su habita natural.
Finalmente, aquellos filmes que mostraran “algún rincón de la vida, o del alma, o de la tragedia
colombiana” con cierta técnica especial en función del arte cinematográfico.
154Enrique Uribe White, “Sugestiones para uso del aficionado”, Concurso de películas en la Biblioteca Nacional,
7-12. Según el autor, las fuentes del documento son cuatro: “Mi experiencia personal y mis fracasos”, los textos
“How to make good movies” de Kodak, y “Kodachrome and how to use it” de Iván Dmitri, finalmente, “los
buenos éxitos de mis amigos”.
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Fig. 10 Revistas fuentes del documento de Enrique Uribe White, y un proyector de 16 mm., del año
1932 Bell & Howell Filmo.
Fuentes: http://www.nypl.org/blog/2012/10/25/blockbuster-books-teen-trailers,
Las seis partes que complementan la exposición de Uribe White ofrecen la técnica de la realización
cinematográfica para los decididos amateurs, utilizando los textos guías publicados por la empresa de
película Kodak adecuados al contexto colombiano en medio de diversas ideas: excelencia fotográfica,
aplicación a la película, clase de material –tamaño-, clase de cámara –aditamentos-, sugerencias de
trabajo, recorte – edición –títulos; sin lugar a dudas, una guía que ofrece los conceptos básicos para el
desarrollo de una acertada y sencilla obra fílmica y sus características al momento de realización.
En conclusión, podemos afirmar que la propuesta gubernamental dirigida desde el Ministerio de
Educación por medio de la Biblioteca Nacional, suma a los proyectos en el ámbito de incentivar una
actividad cultural a la cual pocos podían acceder, ya que se intuye que su uso y práctica era para un
sector reducido que tenía la capacidad económica de acceder a las cámaras de filmación y sus
proyectores en 16 mm., por lo tanto era un aditamento de entretenimiento elitista -si se quiere- para el
período en que se propone como acción cultural, educadora, y exhibidora en el orden de formar un
archivo fílmico con “la mejor de las caras” en varios aspectos del país inédito. Obviamente que su
apuesta es novedosa y propende por una cohesión del Estado, al cual todos estaban invitados pero
pocos podían acceder en su representación: ¿Cuántos ciudadanos participaron de la convocatoria?
¿Qué tipo de obras llegaron?, dos preguntas sin respuesta porque no existe un informe que responda a
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las inquietudes, ni una colección cinematográfica que lo certifique, quedándonos para el presente el
documento institucional que da crédito de una magnifica idea que parece no dio los resultados
esperados, sumando al engranaje gubernamental de una forma particular de hacer política, poniendo al
servicio del sector educativo algunos medios de comunicación que como el cine, instalaba sobre el
escenario innumerables posibilidades de captar y revelar una Colombia recóndita y apática.
2.6 El declive de un proyecto
En 1943 salía publicado en el noticiero cultural de un diario capitalino que el Ministerio de Educación
había rescindido de la mayoría de los contratos que sobre cinematografía educativa había suscrito con
los departamentos, tomando como medida el pedido de los equipos que se encontraban en estas
regiones –en mal estado-, así como las escuelas ambulantes, con el fin de repararlos, y así reorganizar
la sección155. Resaltando que el cine como proyecto educativo del gobierno de Eduardo Santos no tuvo
el efecto esperado por los cambios sostenidos en la cartera ministerial, no hubo una continuidad sobre
los objetivos que se buscaban, además de la crisis financiera vivida, y la quimérica idea de pensar que
desde cada región esta actividad podía salir adelante. Sin embargo, bajo otro periodo presidencial, con
Antonio Rocha y Germán Arciniegas en el ministerio, el cine educativo seguía teniendo cabida en la
llamada Sección de Cultura Popular que dirigía Luís David Peña, algo comprobable en los informes de
la extensión cultural del año 1944 y 1945, además de algunos artículos periodísticos que retomaban la
polémica vivida unos años atrás.
El cine educativo que se proyectaba en plazas públicas traía un informe no muy alentador, anunciando
que tenía una labor mínima a causa de la escasez de recursos y a las viejas deficiencias de
organización, habiendo suspendido la producción de películas en 1942, pasando a la sección citada en
cuanto la distribución de películas y conservación de los equipos, por lo tanto la idea fue reorganizarse.
Debido al incumplimiento de los contratos y el abandono de la actividad por parte de los
departamentos regionales, se redacto una Ley con resolución 649 del año 1943, donde el gobierno
155“Noticiero Cultural. Cinematografía”, El Tiempo, mayo 29 de 1943.
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resolvió muchos inconvenientes y ordenó la devolución de los equipos entregados para el cine
educativo:
[…] Casi todos los equipos de proyección que desde el año 1938 se habían entregado a los
Departamentos fueron devueltos en el más lamentable estado. Las entidades contratantes no solamente
no realizaron satisfactoriamente la labor que les había sido confiada, sino que entregaron los elementos
de la campaña a gentes inexpertas que destruyeron las máquinas y las reintegraron al Ministerio hechas
pedazos. En tal situación era más que imposible reanudar inmediatamente esa labor. La sección se ha
dedicado ahora a la adquisición de los repuestos necesarios para reparar esos equipos, pues a pesar de
existir en los contratos cláusulas de responsabilidad  para los contratistas y de haberse hecho las
reclamaciones correspondientes, éstos no han cubierto el valor delos daños causados. Como resulta
ahora bastante difícil, pro causa de la guerra, la importación de estos elementos, no se ha podido lograr
aún adquirir todos los que son necesarios. Sin embargo, los trabajos de reparación se han iniciado ya, y
es posible que los equipos que se hallan actualmente en los almacenes de esta sección estén listos para
reanudar sus trabajos en el curso de uno a dos meses156.
Los mejores resultados de esta campaña eran en la ciudad de Bogotá, ya que directamente el despacho
ministerial asumía esta labor; según el informe, la campaña de cinematografía en todo el país arrojaba
las siguientes cifras: 682 funciones con un total de 271.633 espectadores; con respecto a la distribución
de películas la suma llegaba a 614 películas y 898 rollos por un valor de $42.664.30. En esta
perspectiva las Escuelas Ambulantes también tuvieron las mismas consecuencias en cuanto al mal uso
de los proyectores, sin embargo en algunos sitios de Colombia todavía se utilizaba este servicio,
sobresalía el hecho de que la cineteca se había enriquecido con filmes recibidos por el Ministerio de
información de Londres y el Consejo Británico, en un total de 99 cintas en 16 mm157.
Para 1945 el proyecto cultural del ministerio todavía se percibía como un ensayo, más de diez años
dedicados a implementar una idea educativa por medio de actividades que un gran porcentaje de la
población colombiana veía lejanas, pero que desde la misma actividad nacional trasladada a cada
región poco cumplía con sus objetivos. Darío Achury Valenzuela como director de la Extensión
Cultural y Bellas Artes, solicitaba al ministro de turno la necesidad de una organización más ambiciosa
y estable, de acuerdo con las exigencias que ella misma había creado al movilizar apreciables
corrientes de inquietud intelectual y artística, pidiendo que se le diera el mismo rango de igualdad en la
156“Cinematografía Educativa” La Extensión Cultural en 1944, MCMXLIV, (Colombia: Ministerio de Educación
Nacional, Prensas de la Biblioteca Nacional) 46-47. El gobierno tenia como propiedad 49 cinematógrafos, de los
cuales 33 estaban en reparación.
157“Cinematografía Educativa”, 48.
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jerarquía administrativa del Ministerio de Educación Nacional, ante este pedido, Achury propuso un
plan de actividades concernientes mejoramiento cultural del país, con respecto al cine propuso:
[…] XIV-Descentralizar la obra de difusión cultural que viene desarrollando el gobierno, haciendo
extensivos a la provincia los conciertos populares, las exposiciones de arte, las misiones culturales, el
teatro de marionetas, las exhibiciones de cine educativo, los cursos de extensión cultural, los eventos
deportivos y las muestras de arte folklórico. Reorganizar, en orden al mismo fin de cultura popular, las
llamadas bibliotecas aldeanas.
XXIII-Contratar en los Estados Unidos personal especializado seriamente en la técnica cinegráfica:
fotografía, sonido, dirección, laboratorio, montaje y “decoupage” con el objeto de preparar en la escuela
Industrial de Bogotá personal apto para organizar sobre bases firmes la llamada Sección de Cine
Educativo.
Asimismo, las casas filmadoras colombianas o las que se establezcan en el país, podrán utilizar los
servicios de los técnicos de cine, egresados de la Escuela Industrial158.
Las dos propuestas propenden por el mejoramiento de una actividad que había tenido muchas
dificultades, inicialmente al percatarse de la necesidad de llegar a la provincia con las actividades
culturales, y la segunda y más importante, que insistía sobre la obligatoriedad de formación
cinematográfica con especialistas extranjeros, para que la Sección de Cine Educativo tuviera una base
firme, organizando lo que pudo haber sido la primera escuela de cine en el país, formando técnicos de
cine que inclusive a futuro le prestarían servicios a las casas productoras nacionales. La intención era
beneficiosa pero irrealizable, las condiciones económicas no lo permitían, y otras dependencias
acaparaban las inversiones, aquellas que “seguro” la cultura no necesitaba.
El informe sobre la cinematografía educativa de 1945 inicia con el dato de su reorganización, y
aprovechamiento del material y maquinaria que estaban a punto de perderse, además de la contratación
del señor Salvador Castello, técnico de laboratorio y filmación, quien reacondicionó el laboratorio
cinematográfico e hizo copiado de materiales educativos, que por su interés, eran muy solicitados. Se
continúo con la filmación de un documental sobre la ciudad universitaria, y el arreglo de algunas cintas
ya filmadas sobre el folclor boyacense, la familia antioqueña, viaje por Antioquia, tribus indígenas
colombianas, entre otras. Los planes para esta sección estaban encaminados a que el ministerio tuviera
elementos técnicos indispensables para la producción de películas instructivas, entendido como una
158“Introducción”, La Extensión Cultural en 1945, Ministerio de Educación Nacional, MCMXLV, (Colombia:
Prensas de la Biblioteca Nacional). Ver la nota titulada: “Se Intensificará la Campaña del Cine Educativo en
Todo el País”, El Tiempo, febrero 14 de 1945.
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cooperación del cine a las labores educacionales, intentando la filmación a través de un plan bien
estructurado de obras sobre agricultura, instrucción cívica, historia etc., algo que solo sería posible -
volviendo a resaltar esta necesidad primaria-, con personal capacitado.159
Los diversos inconvenientes sostenidos durante el funcionamiento irregular del cine educativo dejan
entrever la poca importancia que tuvo dentro de las administraciones que lograron sostenerlo, parece
que la atención a este servicio desde todos sus frentes, desde la cabeza de ministro de turno hasta el
encargado de la sección, dieron al traste con una idea que desde su origen tiene alcances significativos
como factor educativo y cultural, pero que ante los diversos problemas presupuestales y de control,
solo acarreo problemas en todos sus niveles desde el técnico al administrativo, si ya de por si, toda la
extensión sufría de poco presupuesto, el cine como su “cenicienta” lo sentía más.
La política gubernamental desde el Ministerio de Educación a través de las Escuelas Ambulantes,
busco instruir a cierta población que estaba lejos de adquirir una verdadera formación complementaria
a través de la cultura y en ella el cinematógrafo, los resultados que poco beneficios dieron a partir de
los informes publicados, dejan entrever que el país no estaba preparado para  recibir este programa de
instrucción, ante eso  podríamos  preguntarnos: ¿Fue insuficiente la infraestructura para el programa?
¿El alto índice de analfabetismo operaba como impedimento para recibir mejor campaña? ¿No hubo
coordinación acertada desde la dirección del programa con las regiones? ¿Fue una idea salida del
contexto del país?; podríamos responder estas preguntas afirmando que la infraestructura inicial fue
precaria desde la Biblioteca Nacional como gestora del plan cultural, sin tener avances satisfactorios en
la denominada Cultura Aldeana. Ahora, en las administraciones que involucraron el cine desde la
denominad Cultura Popular, se insiste como proyecto nacional, sin llegar hacerlo; y ubicado en la
Extensión Cultural y Bellas Artes, el programa se da a la medida de las donaciones públicas y privadas
de algunas empresas, y a partir de allí se desplegó a las regiones con compromisos que medianamente
se cumplieron en cuanto su divulgación y cuidado. En cuanto al analfabetismo y sus altos índices, de
159“Cinematografía Educativa”, 52-55
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seguro afectaron la campaña, ya que un país sin escuela en zonas rurales e inclusive en las principales
ciudades,  poco podía incentivar a sus potenciales participantes, los niños y jóvenes; tal vez la idea
estaba salida del contexto educativo y cultural de nuestro país, que a pesar de tener intenciones
monumentales de llevar cultura al pueblo, éste todavía no estaba preparado para recibir ese capital tan
amplio en aspectos diversos, algo que paulatinamente Colombia con sus habitantes fue ganando en el
cotidiano crecimiento de nuestras ciudades, los programas gubernamentales instaurados, y la capacidad
educativa en las personas que las habitaban.
2.7 Los Acevedo y su participación fílmica en el engranaje de la República Liberal
En la historia del cine colombiano Arturo Acevedo Mallarino y sus hijos Gonzalo y Álvaro Acevedo
Bernal tienen un lugar preponderante por pertenecer al grupo de pioneros de nuestra cinematografía,
fundando en Bogotá la Casa Cinematográfica Colombia en el año 1920, exhibiendo cintas de las
productoras Pathé y Gaumont, filmando en 1924 La Tragedia del Silencio, entrando en otro proceso
fílmico dedicado a otros acontecimientos en el Noticiero Nacional. Participando en la cinta Bajo el
Cielo Antioqueño de Gonzalo Mejía en 1925, los Acevedo hacen parte de ese grupo vinculado al cine
nacional que empezaba a presentar en sus obras documentales o de ficción los rasgos de atraso o
modernización del país. El accionar cinematográfico estaba dimensionado en un presente tradicional
instaurado por el partido conservador, y se inmiscuía en otro proceso que miraba con acierto, el uso de
ese arte para sus propósitos gubernamentales. Con la aparición de Cine Colombia160, la empresa de
exhibición cinematográfica más antigua del país, los Acevedo tienen otro capítulo en sus actividades al
contratar el Noticiero Cineco entre 1929 y 1932, siendo motivo de éxito en las salas del circuito la
figura del candidato y luego presidente Enrique Olaya Herrera:
160El Nacimiento de Cine Colombia, se relaciona directamente con la fundación de la Compañía Cine Colombia
en Medellín el 7 de junio de 1927 con el propósito de “construir salas de cine y explotarlas comercialmente,
alquilar, comprar y vender películas y exhibirlas o distribuirlas”, la empresa abrió oficinas en Cali y Bogotá,
empezando con salas en arriendo hasta negociar el primer teatro en la capital antioqueña - el Circo España-,
relacionándose con los Di Domenico Hnos. Cía., a quienes le compraron su empresa de exhibición en 1928 por
un valor de un millón doscientos cincuenta mil pesos. Enrique Santos Molano, María José Iragorri Casas, Cine
Colombia 80 Años de Película, (Cine Colombia S.A., 2011) 27.
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[…] Devotos fieles de los discursos liberales del momento, los Acevedo imprimieron en sus noticieros el
entusiasmo despertado por las medidas estatales, que de alguna manera se reflejaban en su producción
fílmica. Es a partir de este momento y gracias a la concurrencia masiva a los teatros que los noticieros
ascienden en volumen, duración  periodicidad, despegando de su etapa más primitiva hasta alcanzar el
pico de producción entre 1940 y 1949. Los realizadores filmaron constantemente aquellos
acontecimientos considerados como portadores de la utopía del progreso; es más, sus producciones
podrían ser contempladas como el complemento necesario e ineludible tarea de dibujar la fisionomía de
un país ad portas de la modernidad. Además, a través de registros atractivos y novedosos como los
eventos multitudinarios, las mujeres más bellas, las construcciones más importantes, las figuras políticas
más trascendentales, los Acevedo concretaron una de las funciones básicas del cine-periodismo, recrear
ofreciendo el deleite de un consumo: la imagen161.
La imagen del país presentaba algunos rasgos característicos del momento social que vivía, por eso los
vínculos de los Acevedo con las instituciones públicas y privadas en dirección de filmar sus obras en
dirección del desarrollo que eso significaba para el contexto colombiano, caso expuesto por las autoras
citadas en los documentales Ferrocarriles Nacionales (1932), y Nuevo Acueducto de Bogotá (1934-
1938) concebidos en pleno desarrollo; sumándole el filme Colombia Victoriosa que exaltaba los
valores patrióticos en relación al conflicto con el Perú en 1932, una mezcla de realidad y ficción puesta
en escena; la reunión de Olaya Herrera en Cartagena con el presidente norteamericano Franklin D.
Roosevelt, imágenes del Noticiero Nacional No 30; además del noticiero Apoteosis a Olaya Herrera
(1934), trabajos que demostraban la cercanía política con el dirigente y un vínculo con el Estado y sus
actividades de gobierno, exposición directa a la exaltación del personaje con la bandera partidista de
fondo162.
El cine sonoro se asomaba a las necesidades de los avances técnicos, dejaba de ser silente y se
instauraba en la industria con ciertas “sospechas” de efectiva excitación en el público que ya estaba
cautivo ante el cinematógrafo:
[…] Hizo falta que el espectro de la quiebra se abatiese sobre Warner Bros para que esta novedad
técnica se incorporarse a la producción comercial, primero con cierta timidez, con el Don Juan (Don
Juan, 1926), de Alan Crosland e interpretado por John Barrymore, sincronizado con música grabada con
motivos de la ópera de Mozart; luego con Orgullo de Raza (Old San Francisco, 1927), también de
Crosland, que incorporaba por vez primera los ruidos y efectos sonoros, y finalmente con el fortissimo
de El Cantante de Jazz (The Jazz Singer, 1927), en el que tras una canción, Al Jolson se dirigía al
público estupefacto y le decía: “Esperen un momento, pues todavía no han oído nada. Escuchen ahora”.
La platea del teatro Warner se conmovió como sacudida por un terremoto la noche histórica del 6 de
161Cira Inés Mora F., Adriana M. Carrillo, Hechos Colombianos para Ojos y Oídos de las Américas, (Bogotá:
Ministerio de Cultura, 2003) 33-46.
162Mora, Carillo, 47-53.
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octubre de 1927 en que por vez primera la imagen de Jolson pronunció esta frase premonitoria ante las
masas, gracias a la magia blanca del Vitaphone163.
Pasarían diez años para que el cine sonoro entrara en el escenario nacional, y los hermanos Acevedo
con Los Primeros Ensayos del Cine Parlante Nacional 164 lo hicieron realidad, el discurso que
inaugural ubica en escena a Gonzalo Acevedo Bernal,  homenajeando al “pueblo de Colombia”, que
según él, ha sido el único apoyo en las labores oscuras y pacientes de la productora en sus 20 años de
actividades; expone un grupo de cámaras fílmicas que representan la historia de la cinematografía
nacional desde 1912, según Acevedo, con ellas se filmaron “María, Aura o las Violetas, La Tragedia
del Silencio, Tuya es la Culpa, Como los Muertos, Bajo el Cielo Antioqueño, Alma Provinciana,
Madre, Uribe Uribe y cien noticieros más desde Los Funerales del General Benjamín Herrera, hasta la
campaña electoral que llevó al poder al doctor Enrique Olaya Herrera, eximio hombre desaparecido
para mal de la República”, mostrando imágenes de la posesión del líder liberal, así como un primer
plano en actitud más relajada, mientras suena una corneta con su armonía de duelo por el deceso del
personaje.
Anuncia el narrador que también con ellas se filmaron los noticieros “que muestran la
expedición punitiva que restituyo sobre el pueblo de Leticia el pabellón nacional e hicieron
palpitar como un solo corazón, todos los corazones de Colombia, ansiosos de la suerte que
corrieron los valientes que se adentraron por la maraña casi misteriosa y legendaria de las
163Román Gubern, Historia del Cine, (España: Editorial Lumen, 2006) 195-196.
164-Los primeros ensayos de cine parlante nacional-, 1937, blanco y negro, sonoro. Dirección-Guión-Fotografía-
Montaje-Cámara Álvaro y Gonzalo Acevedo Bernal. Producción Acevedo e Hijos. Este registro de 9 minutos. 4
segundos., cuyo original tenía dos rollos, fue la culminación de una serie de esfuerzos emprendidos por los
Acevedo desde 1930, para darle voz y sonido a sus producciones. Contiene mensajes pronunciados directamente
ante la cámara por Gonzalo Acevedo Bernal, monseñor González Arbeláez y Nicolás Díaz, entonces gerente de
Cine Colombia en Bogotá. En la parte musical, cuyo sonido no ha aparecido hasta hoy, actúan las Hermanitas
Chaves (Berenice y Cecilia), acompañadas por su padre Isidoro Chaves, y el dúo venezolano Ravengar-Espín. Se
ve y escucha, también, la interpretación del Himno Nacional de Colombia, por la Banda Nacional, bajo la
dirección del maestro José Rozo Contreras. Alejandra Orozco, Rito Alberto Torres, Documentales Colombianos
1915-1950, (Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, 2008) 29.
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selvas del sur”, las escenas que acompañan este mensaje son las de algunas embarcaciones y la
izada de la bandera colombiana por un grupo de militares. La segunda parte muestra al señor
Gonzalo Acevedo mencionando las actividades de la empresa cinematográfica en Bogotá,
Cali, Cartagena, Manizales y el Líbano, sitios donde se iniciaron labores pero que igual
“proyectaron las sombras de sus fracasos”. Con un corte, entra otro discurso dirigido a las
orientaciones gubernamentales con respecto a la cinematografía y su marcado interés a la
creación de laboratorios de gran costo:
[…] pero quiere cerrar los ojos al pasado, no saber nada del esfuerzo ajeno, sólo el pueblo de Colombia
nos conoce, y sólo a él van dirigidos nuestros esfuerzos, ignoramos voluntariamente la intriga, no
estamos capacitados para una campaña de prensa, el cine, solo el cine es nuestro único medio de
expresión, hoy tiene voz, Don Carlos Shroeder –mirando hacía su derecha, lo trae y lo pone en foco-,
otro luchador constante y paciente, lo ha hecho hablar para nosotros, quede pues la constancia de que la
primera voz que se oye en el cine nacional es la nuestra, producida en un equipo fabricado en Colombia,
y para los colombianos165.
Fig.11 Escenas del documental Primeros Ensayos del Cine Parlante Nacional
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
Continúa con los agradecimientos a algunos circuitos periodísticos por las felicitaciones hacia el
proyecto sonoro; se retira –corte-, y aparece nuevamente para presentar a Héctor Rozo Contreras,
165Arturo Acevedo en una entrevista publicada en 1939 insiste nuevamente sobre al necesidad de legislar sobre el
cine: “Si el gobierno quisiera ayudar a esta industria no pecuniariamente sino  haciendo una reglamentación, más
que nada con respecto a la propaganda, como ha sucedido en Méjico y Argentina, mucho adelantaría
rápidamente, y serían incalculables los beneficios que se obtendrían, sobre todo para dar trabajo a muchísimas
personas que lo necesitan y no lo encuentran”, en Estampa Revista de Actividad Grafica, Trayectoria del Cine
Colombiano, abril 1 de 1939.
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director de la banda nacional de Bogotá quien ejecuta el himno nacional, aparece entonces la orquesta
en un espacio exterior interpretando el himno, escuchándose desincronizado mientras se alternan las
imágenes en un efecto de montaje que muestra las estatuas de dos héroes patrios, el capitolio nacional,
y la bandera izada en pleno movimiento.
Fig. 12 Gonzalo Acevedo, Carlos Shroeder  y la banda nacional de Bogotá.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
El documento fílmico presenta a Monseñor González Arbeláez, con un intertítulo de presentación de
magnificencia musical, como si la escena tuviera una importancia trascendental, entra –vacilante- el
representante católico, mirando la cámara, evitándola, pensativo y hablando de corrido, con sus dos
manos aferrando en cada costado la camándula que soporta el crucifijo que lleva en su pecho:
[…] El cine es una de las grandes conquistas modernas en el mundo de la belleza, porque sorprende el
movimiento, cautiva las imágenes, prolonga la vida en la pantalla; pero el cine no puede detenerse para
ser solamente una misión de belleza física, es necesario que se complemente convirtiéndose en un
evento de apostolado moral, por eso el cine católico proclamado por su santidad Pío XI en la encíclica de
septiembre del año pasado, debe convertirse para nosotros en un instrumento de conquista y de belleza
sobrenatural, haciendo que aparezca en él la imagen  y el sonido que nos dignifiquen, nos eleven, y que
lleven al cabo grandes conquistas para el entendimiento, difundiendo las ideas sanas, ideas católicas, las
enseñanzas del evangelio a través del mundo, propagando la imagen sagrada de Cristo nuestro señor en
medio de los hombres, para que mejor le conozcan y mejor le aprecien. Cuando el cine, alcanza, no
solamente a perfeccionar nuestra parte exterior y nuestra cultura temporal, sino que penetre en nuestro
espíritu, entonces nos hace contemplar juntamente con los bellos paisajes de nuestra tierra colombiana,
con nuestro límpido cielo, nos hace ver en todo eso, una borla de la belleza infinita de Dios, nos pone en
comunicación con la fuente de belleza y de perfección que es esa majestad soberana. Yo deseo mucha
prosperidad para el cine en nuestra tierra, que se difunda por todas partes, pero que siempre sea como un
reflejo de esa belleza infinita, que nosotros podamos distinguir la figura sagrada y adorable de Cristo
nuestro señor, como que no solamente es el rey del cielo y de la tierra, sino también el rey del arte en
este maravilloso descubrimiento del cine, que podamos contemplar su figura suave, tranquila, apacible,
atrayente, toda llena de encanto, de suavidad, de belleza y de santidad infinita. Que se nos presente cine,
pero que sea un cine, tan elevado y tan digno, que podamos decir hay en el un conjunto de belleza, que
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nos anuncia la belleza perfecta, la belleza incomparable e indeficiente del cielo –mirando la cámara, con
un ademán, y saludo con su mano derecha, se despide el prelado-.
Fig. 13Monseñor González en foco.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
La tercera parte de este documental corresponde a la aparición de Nicolás Díaz, gerente de Cine
Colombia, quien “incondicionalmente” apoya la labor sonora emprendida por la empresa Acevedo e
hijos:
[…] Querido público, hace más de diez años que yo soy testigo de la lucha titánica que están llevando a
efecto estos muchachos Acevedo e hijos y don Carlos Shroeder para el mejoramiento del cine nacional
colombiano. Ellos han luchado sin apoyo de nadie, y sin dinero de nadie, y hoy han triunfado sin dinero
de nadie, y sin el apoyo de nadie. Por eso, yo me permito solicitar del público bogotano, y del público
del resto del país, un apoyo irrestricto para este esfuerzo magnánimo, que ha sido hoy coronado por el
éxito.
Fig. 14 Gonzalo Acevedo y Nicolás Díaz.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
El sentido y valor del documental cobra importancia porque en su primera parte Gonzalo Acevedo
Bernal hace una breve reseña de lo que hasta ese momento se había realizado en el país con respecto al
cine nacional, sin mencionar Garras de Oro, que padecería de una invisibilidad permanente hasta la
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década de los ochentas del siglo XX. Ubica para sus observadores, “el público colombiano”, las que él
considera han sido las cámaras pioneras de la cinematografía nacional, pone entonces en juego el
objeto de realización y el objeto de recepción, que claramente vincula al “pueblo” como expresión
primaria de la representación cinematográfica que ellos han entregado con sus trabajos, y por ende, en
su nuevo avance, el sonido. En el listado de películas cobra relevancia dos acontecimientos históricos:
primero, la mención a la posesión del político liberal Enrique Olaya Herrera en 1930; segundo, el
conflicto bélico que sostuvieron Colombia y Perú entre 1932 y 1933, referencias acompañadas de
imágenes de estos acontecimientos, fotogramas que hicieron parte de los noticieros del momento y del
llamativo documental Colombia Victoriosa, obra que presenta algunos pormenores de este hecho.
Partir de la imagen de un político, y de un conflicto, exalta cierto nacionalismo primario al presentar a
Olaya como símbolo de cambio, exaltado en gran medida hasta los honores fúnebres; también al
acompañar sus palabras del conflicto colombo-peruano, con la izada del pabellón nacional, con una
imagen de orden y respeto hacía el  símbolo en las entrañas de un conflicto ocurrido a muchos
kilómetros del centro urbano del país, y que pudo ser visto en algunos teatros nacionales como medio
propagandístico de la República Liberal el mismo año de su terminación.
Encontramos un tono crítico hacía las medidas gubernamentales con respecto al apoyo
cinematográfico, recordando que el cine ya se pensaba como un vehículo propagandístico y educativo
de gran  valor para las políticas liberales. ¿Qué significaba entonces la expresión de Acevedo que
anunciaba que el gobierno “quiere cerrar los ojos al pasado, no saber nada del esfuerzo ajeno”?, la
hipótesis vendría del no tenerlos en cuenta para los nuevos proyectos institucionales que se estaban
gestando para crear una oficina de cinematografía, sin reconocerles ese pasado del cual ellos, como
pioneros, habían pertenecido; o por el contrario a la legislación cinematográfica que hasta ese
momento, no había entrado en la política estatal.
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El reproductor de sonido, “equipo creado en Colombia para los colombianos” por parte del ingeniero
alemán Carlos Shroeder y que se llamó Cronotófono166, era la apuesta de una acción creativa, por eso
el acto ameritaba cierta monumentalidad artística –con los datos de las obras musicales que no
aparecen en lo que existe del documental- y discursiva, donde los símbolos políticos e institucionales
surgen directa e indirectamente, así como la bandera se coló en una imagen del conflicto con el Perú, el
himno nacional tuvo por su parte otro destino de presentación e interpretación, utilizando exteriores y
bajo la batuta de una banda que se fusionó con imágenes representativas de Colombia y su historia
política representada en héroes convertidos en estatúas, y un edificio como expresión del poder político
y democrático.
El discurso de monseñor González Arbeláez se torna interesante por  aceptar el cine como una
conquista de la modernidad, pero invitando a que se convierta en un “apostolado de la moral”, ahí el
lado político del discurso, vinculando la encíclica papal de Pío XI para encumbrarlo como acción de
conquista por medio de la divulgación del evangelio; órgano de eficacia doctrinal y evangelizadora,
ubicando a Cristo no solamente como rey del cielo y de la tierra, sino también como rey del arte
cinematográfico, moviéndose entre la invención científica y la sacralidad, una mezcla oportunista que
reivindica el cine bien hecho bajo preceptos morales, y la obligación de ir por ese camino sin desviarse
de su intención verdadera167. ¿Qué significa poner en el documental el discurso de un representante de
la iglesia católica?, ¿Qué valor agregado tiene?, el discurso opera como acción de reconocimiento de
166Martínez Pardo, 71-78.
167Con respecto al tema de la posición de la iglesia católica y el arte cinematográfico ver: Pio Papa XI, Carta
Encíclica sobre los Espectáculos Cinematográficos, Revista Javeriana, Tomo VI, No. 29, octubre de 1936, 246-
247. En uno de sus apartes explica: “Las imágenes cinematográficas se muestran, en efecto, a personas que se
hallan sentadas en un teatro oscuro, y tienen las facultades físicas y con frecuencia aun las espirituales, relajadas.
No es necesario ir muy lejos para encontrar estos salones: se hallan contiguos a las casas, iglesias, escuelas del
pueblo, llevando así el cine al centro mismo de la vida popular. Además, las escenas ofrecidas en el
cinematógrafo las representan hombres y mujeres notables por su arte y por todas las dotes naturales y recursos
que pueden llegar a convertirse en instrumentos de seducción, sobre todo para la juventud. El cinematógrafo
reclama también, para su servicio, el lujo de los asientos, el placer de la música, el vigor realista y toda forma de
caprichos extravagantes. Por esto mismo, su potencialidad de atracción se actúa particularmente sobre los
jóvenes, adolescentes, y aun sobre la misma infancia. Es, pues, una de las necesidades supremas de nuestro
tiempo, velar y trabajar para que el cinematógrafo deje de ser escuela de corrupción, y se transforme, pro el
contrario, en preciosos instrumento de educación y elevación de la humanidad”.
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una de las instituciones más importantes del país -desde el punto doctrinal religioso, y desde el espacio
educativo-, es la bendición apropiada y buscada por sus realizadores a un avance técnico en medio de
lo que parece un distanciamiento con el gobierno por parte de la casa productora de los Acevedo; el
valor agregado sería el sumar la aceptación del público asistente a los teatros nacionales de las obras
realizadas por este grupo de producción cinematográfica, si el aval eclesiástico existe, los dogmas de la
fe salen fortalecidos a la hora de juzgar una obra fílmica expuesta, realizada o exhibida. Si la
“bendición” estatal no valoró su pasado como creadores cinematográficos, la “bendición” católica
aprobó su presente bajo un nuevo avance en la técnica.
Observamos que en el tercer discurso Nicolás Díaz resalta el trabajo solitario de los Acevedo,
dirigiendo su anuncio a la necesidad de un apoyo irrestricto hacia los realizadores, y a ese
nuevo logro técnico. Concluyendo, identificamos tres formas de discurso en los ensayos del
cine parlante nacional en 1937: primero, una disertación crítica de la situación actual con
respecto al orden gubernamental y la cinematografía nacional, que mezcla pasado y presente
en medio de la legitimidad de algunos símbolos que identifican al país; segundo, una
alocución legitimadora de los rasgos religiosos del país, con mensajes vinculantes a la
aceptación del arte fílmico en vía de un género con obras que muestren la moral y fe católica;
tercero, una exaltación de la obra de los Acevedo por parte del gerente de la empresa más
importante del país desde el ámbito exhibidor. El documental es la mezcla de un programa
sonoro bajo tres discursos diferentes que buscan catapultar una nueva forma de producción
cinematográfica en el país; no iniciaron con ficción, iniciaron con la puesta en escena de un
recorrido por su labor como productora, la bendición religiosa, y el apoyo empresarial,
mezclando reclamos, símbolos, mensajes adoctrinantes, y música, en medio de la apuesta por
el uso del cine como herramienta política de acercamiento a la sociedad colombiana.
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Una interesante clasificación de los trabajos documentales de los hermanos Acevedo desde “la
producción informativa”, la encontramos en la reflexión de Luisa Fernanda Acosta en el denominado
“proceso de modernización” entre los años 1940-1960, la valoración de la muestra partiendo del
Archivo Histórico Cinematográfico Colombiano de los Acevedo se encuentra expuesta por cuatro ejes,
y cada uno de estos por categorías: Medios-nación, medios-cultura, medios-modernidad, medios
masificación. De las categorías para el tema de la República Liberal, nos interesan dos reflexiones, la
primera dirigida al eje medios-nación y a la categoría la política como eje integrador:
[…] Estos documentales informativos, nueve en total, fueron contratados por el Estado, o por la
Dirección Central de cada partido (liberal o conservador). Los podemos agrupar en dos tipos: la
presentación de las fuerzas armadas y las manifestaciones políticas populares en torno a hechos políticos
noticiosos. En cuanto a las primeras, se mostraba tanto la capacidad humana como técnica y los alcances
de las fuerzas navales y aéreas colombianas: se hicieron descripciones muy completas de
entrenamientos, tecnología, simulacros de batallas y su participación en eventos de índole
latinoamericano. En cuanto a eventos de carácter político, los Acevedo registraron hechos como La
semana de la democracia en Bogotá con Jorge Eliecer Gaitán a la cabeza, la llegada de Laureano Gómez
de Estados Unidos en 1946, la transmisión de mando presidencial el mismo año, la visita de algunos
mandatarios latinoamericanos de nuestro país, entre otros. En este punto se identificaron algunas
características relevantes: primero, el registro idealizado de los líderes políticos; segundo, el registro de
planos generales hechos a las multitudes que vitorean a sus ídolos; tercero, se reproducen los discursos
de los protagonistas de las notas; cuarto, el tono vehemente del locutor que reitera los planteamientos
predominantes de los discursos políticos con un ánimo nacionalista, haciendo en especial énfasis en las
cualidades y atributos de los personajes al servicio del país; quinto, los ámbitos público y privado son
referenciados el primero con las clases populares y el segundo con la elites. Los registros de las clases
populares se hacen en las plazas públicas en torno a eventos políticos. Por el contrario, los registros de la
clase dirigente, además de ilustrar sobre la relevancia de su papel en la vida política pública, se hacen en
espacios privados como casas y clubes privados en los que los primeros planos resaltan la opulencia, la
moda, la belleza, en contraste con las imágenes de la calle168.
El análisis demuestra la necesidad estatal y política de los partidos tradicionales para poner en
circulación fílmica sus acciones: primero, el caso de las fuerzas armadas; segundo, el político-actor en
primer plano, dirigiendo o recibido por su público electoral, siendo claro el sesgo de informar y detallar
el acontecer nacional por medio de un representante hegemónico dentro de las toldas partidistas;
teniendo en cuenta los sitios de escenificación: el espacio público con el fondo de la vida ordinaria y
sus representantes más aventajados, el pueblo; el lugar privado, con fondos que representan otras
formas de vivir en el marco de quien es centro del trabajo documental, el líder o político nacional.
168 Luisa Fernanda Acosta, “Celebración del poder e información oficial. La producción cinematográfica
informativa y comercial de los Acevedo (1940-1960)” Historia Crítica, No. 28. (Bogotá: Revista Departamento
de Historia, Universidad de los Andes, julio-diciembre, 2004) 67-68.
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La segunda reflexión se suscribe al eje medios-cultura y a la categoría diferenciación entre cultura de
elite y cultura popular:
[…]Los noticieros de los Acevedo hacen una distinción evidente entre la cultura de elites y la cultura
popular. Se pueden identificar tres factores característicos en los documentales: en primer lugar, como
ya se anotó, una clara ubicación en escenarios diferenciados –ámbitos privados para las clases altas y
ámbitos públicos para las manifestaciones populares-; en segundo lugar, por lo general eran las clases
altas las que solicitaban el registro de una actividad y, también, las que podían financiarlo; por ello,
llama la atención que tengamos registros sobre aspectos de la vida privada de los primeros –actividades
de su vida cotidiana- como revistas de gimnasia de los colegios, cocteles, bailes, mientras que de los
segundos tan sólo disponemos de imágenes sobre actividades colectivas y anónimas –carnavales, fiestas,
corridas de toros, competencias de caballos-, en las que no hay individualización en aspectos como
moda, costumbres, vocabulario, gesticulación, y por lo general se ven actitudes de carácter masivo.
Adicionalmente vale la pena destacar en este punto que no sólo el tratamiento de las imágenes reflejó esa
necesidad de distinción entre estos dos grupos sociales; ocurrió de igual forma con los textos leídos por
el locutor del documental, quien tanto en su tono como en el tipo de lenguaje seleccionado, marcaba
muy bien las diferencias casi siempre utilizando adjetivos peyorativos para las masas populares y de
adulación para las elites169.
Ligado al anterior punto de reflexión planteado por Acosta, inclusive siendo uno sólo en su sentido
explicativo, se presenta las diferencias en la forma de filmar los documentales y en la narración de las
dos clases opuestas que se encuentran y sobreponen dependiendo el sentido narrativo que encontremos
desarrollado, su objetivo dice mucho con respecto a la idea central e interna que se busca presentar;
inicialmente, las elites políticas desde el ejercicio público y privado como poseedores de un “don”
sobresaliente que los posiciona sobre los otros actores, los que comparten escena, y aquellos que como
observadores asimilan el mensaje; la sociedad común y corriente que se representa en diversos
espacios públicos, anónimos, ajenos y distantes del objetivo buscado por los que dirigen la cámara en
sentido de reflejar con lo filmado una forma de divertirse, vivir y compenetrarse con ese Estado que
patrocina o influye sobre la escenario para su propio beneficio.
Era necesario introducir brevemente el papel significativo que dentro de la historia del cine colombiano
tuvieron los Acevedo, grupo que hizo parte del desarrollo gubernamental a través del uso del
cinematógrafo desde el ámbito político en acciones públicas y privadas, entrando en los entornos del
partido liberal y conservador, lo que trajo en algún momento de la vida política y pública nacional, un
debate con la empresa Ducrane Films y el Ministerio de Educación, tensiones derivadas por los
169Acosta, 69-70.
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“sospechosos” negocios realizados con  material cinematográfico que pertenecía al cine de la sección
de cultura popular.
2.7.1 Las dudas de un negocio: Una polémica entre los Acevedo, el Ministerio de
Educación y Ducrane Films en 1942
El 29 de junio de 1942 en el periódico capitalino El Siglo, y en su primera página, salía un titulo
bastante comprometedor hacia el Ministro de Educación, se trataba de una carta  de los hermanos
Álvaro y Gonzalo Acevedo dirigida al señor Germán Arciniegas Angueira con copia al Presidente de la
República, al Ministro de Hacienda, al Contralor General, al Departamento Nacional de Provisiones y a
la prensa, el motivo era el favoritismo que este ministro había tenido hacia la casa productora Ducrane
Films por motivos de familiaridad consanguínea, dejando a un lado los requisitos legales, lo que puso
en el ámbito nacional una controversia que tuvo ciertos tintes partidistas con respuesta directa desde El
Espectador, acentuando la crisis en el Cine de la Sección de Cultura Popular del ministerio citado que
ya había sido suspendido.
Presentamos apartes del documento publicado por el diario capitalino:
[…] Con todo el respeto que nos merece S.S, nos permitimos escribir esta carta, con el fin de formular
protesta formal del procedimiento que el ministerio, a su digno cargo, ha venido usando para con la casa
Acevedo e hijos. Cuando uno de nuestros socios, el señor Gonzalo Acevedo, pertenecía a la sección
cultural de Bellas Artes de ese ministerio, se le encomendaron a los señores Duperly, primos de S.S, los
trabajos de filmación de las películas “Firma del Tratado Colombo-Venezolano” y “Fiesta de la
Juventud Colombiana de 1941” películas para las cuales la casa Acevedo e Hijos, dio cotización mucho
más bajas que la de los señores Duperly Angueira. Pero sucedió que el señor director de Extensión
Cultural y Bellas Artes prefirió contratar las mencionadas cintas con los señores Duperly, con el fin de
evitarle a nuestro socio posteriores desagrados y críticas por pertenecer a la firma ya mencionada,
procedimiento que agradecimos al señor Achury Valenzuela, pues los pocos miles de pesos que a los
primos de S.S., se les pagaron, no tentaban nuestra dignidad y respeto a la ley. Luego, a raíz de que S.S.,
suspendió el servicio de cinematografía de ese ministerio, hicimos propuesta formal por alquiler o
compra de los elementos cinematográficos que el ministerio no va a emplear más, y S.S., en nota
fechada el 24 de marzo, nos contesta entre otros párrafos:
…“En todo caso, y de acuerdo con disposiciones legales vigentes, cualquier negociación que pueda
hacerse tendría que ser por el método de licitación, lo cual se le haría saber oportunamente para que
dentro de las normas legales haga su propuesta”. Y más adelante agrega: “pero usted sabe que cualquier
acto que se haga con los bienes nacionales debe estar sujeto a leyes que son en extremo rigurosas y bajo
la vigilancia de la Contraloría General de la República. Quedo de usted, muy atento, servidor, Germán
Arciniegas. Ministro de Educación.
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Hoy, enterados de que S.S., ordeno en nota número 12-31877 la entrega de 3.200 pies de película
negativa con valor comercial de $320.00, 5.000 pies de película recording con valor de $137.50, 3.000
pies de película positiva con valor de $82.50, 2.500 grs. de Elon, con valor de $35.00, 100 Kls. de
Hiposulfito de soda con valor de $90.00 y 25 libras de carbonato de soda con valor de $20.00 o sea un
total de $685.00, sin siquiera comunicar su decisión al director de Extensión Cultural y Bellas Artes, jefe
inmediato de los almacenes, a los señores Duperly, primos de S.S., creemos que aún existen las mismas
normas, leyes y vetos que S.S., invoca en la nota antes copiada170.
Ante tal comunicado los Acevedo esperaban de este despacho ministerial cierto estigma, sobretodo en
el punto donde recalcaban con una pregunta bastante fuerte, si el hecho de que “esta firma estuviera
integrada por colombianos, y a ella no pertenecieran judíos”, motivaba  al Ministerio de Educación a
que no los tuvieran en cuenta, agregando:
[…] Bien sabemos, S.S., que esta carta será para nosotros como el motivo de una especie de
excomunión, por ser ella una queja (al vacio) contra usted, valor invaluables de las letras colombianas y
en ellas paladín de la nacionalidad, pero es que este proceder nos recuerda los días anteriores al celebre 8
de junio, en que el pueblo, y a él pertenecemos, pugnaba contra las castas privilegiadas que absorbían el
presupuesto , y creíamos que el triunfo de 1930, daría por tierra con ellas pero por extraña paradoja, en
el gobierno del doctor Eduardo Santos, el más liberal y por consiguiente ecuánime, probo, recto y de una
altura moral sin límites, sea usted, señor ministro Arciniegas Angueira, el que quiera volver a
implantarlas171.
Es notorio el reclamo de los Acevedo ante la falta de trasparencia en el negocio que ellos citan de venta
del material cinematográfico a los Duperly, sobresaliendo constantemente la forma de llamar al
ministro con sus dos apellidos “Arciniegas Angueira”, forma de resaltar la familiaridad y acentuar la
favorabilidad que hubo, además de recalcar los acercamientos políticos con el partido liberal.  La
respuesta a esta carta no se hizo esperar, siendo el vespertino del El Espectador que puso la replica del
ministro con las siguientes aclaraciones:
[…] El asunto carece de importancia. La dirección de escuelas vocacionales, a cargo del señor Alfredo
Caballero Escobar, contrató una película con la casa Ducrane, en la misma forma que anteriormente se le
habían encomendado a esa misma casa algunas películas para el ministerio, como la que tomó en el
desfile olímpico del año pasado. La razón para preferir a la casa Ducrane ha sido su mayor competencia
técnica. Lo mismo que ha hecho el ministerio hizo en días pasados el gobierno de Boyacá,
encomendándole una película sobre Tunja y otra sobre el Departamento, que han merecido el elogio
unánime de cuantos las han visto. El costo de la película fue ínfimo. Se trata de un pequeño gasto de
alrededor de dos mil pesos, que en parte se cubrió con materiales de los laboratorios de cinematografía
del ministerio que se vendieron a la casa Ducrane por encima de su precio de costo y que si no se
hubieran usado en esa forma se habrían pasado por ser productos químicos de película que no se podían
sostener indefinidamente en los depósitos del ministerio. Esos materiales se habían comprado cuando el
ministerio sostenía una sección de películas que yo hube de suspender por considerar que el ministerio
no es un buen productor de películas. Las que fueron hechas por la sección de cinematografía, que venía
funcionando bajo la dirección técnica de uno de los señores Acevedos, no solamente resultaban
malísimas de calidad sino que costaban precios totalmente desproporcionados.
170“Para Favorecer a sus parientes el ministro de educación deja de lado los requisitos legales. Carta de Álvaro y
Gonzalo Acevedo al Ministro de Educación Germán Arciniegas Angueira”, El Siglo, junio 29 de 1942.
171“Para Favorecer…”
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El señor Acevedo dirigió al ministerio una carta irrespetuosa, que, naturalmente, no contesté y que,
naturalmente también, ha sido publicada por “El Siglo”. El señor Acevedo cree que la circunstancia de
haber servido al partido liberal, en la forma en que él dice, ha debido constituir una preferencia en su
favor para que se le confiaran trabajos de orden técnico. Yo deploro pensar de otra manera y no me
sorprende ver que “El Siglo” se coloque del lado de la tesis del señor Acevedo con el único objeto de
tomar  parte en este minúsculo pleito. La circunstancia de que formen parte de la firma dos primos míos,
no ha tenido otra consecuencia que la de impedirme confiar a ellos mejores trabajos, por razones de
elemental delicadeza172.
El “minúsculo pleito” al que poca importancia le da Germán Arciniegas con el  beneficioso negocio
otorgado a la firma Ducrane Films, deja entrever la incomodidad del ministro ante el asunto ventilado
en un periódico bogotano de línea conservadora opuesta al gobierno del momento. La replica a los
Acevedo no fue convincente, algo que aprovechó El Siglo para seguir sus críticas, esta vez en tono más
negativo sobre las producciones de la Ducrane, y de entrada al ministro con el siguiente comentario:
[…] Se ha observado que cuando a una persona se le sorprende en “travesía”, es decir, con las manos en
la masa, opta por restarle al asunto toda importancia. Semejante actitud es inobjetable, desde el punto de
vista personal del protagonista. Por eso encontramos inobjetable, asimismo, la declaración de Don
Germán Arciniegas, cuando afirma que el caso de favoritismo denunciado por la filmadora Acevedo e
Hijos carece de toda importancia. Qué de particular puede tener, en efecto, el hecho de que el señor
Arciniegas prefiera a unos primos suyos para encomendarles la filmación de las películas patrocinadas
por el ministerio a su cargo, desdeñando a quienes no son de él ni siquiera parientes en tercer grado? El
caso carece, pues, de importancia, y no es nuestro propósito referirnos a él en esta breve noticula. Lo que
encontramos en cambio muy interesante es la revelación de que el señor Arciniegas tenga unos primos
peliculeros, y que esos primos hayan sido los filmadores y productores de esos deliciosos y deplorables
films nacionales que nos ha tocado admirar en las salas cinematográficas bogotanas173.
El comentarista sigue su crítica hacia las producciones de Ducrane Films, afirmando que la
cinematografía colombiana en manos de esta empresa no ha pasado del período silente, que  la música
con que adornaban sus trabajos estaba pasada de moda, escuchándose solo aires musicales de la época
de “la novia de Tutank-Amen”; de la técnica, luz y claridad de la fotografía, aseveraba el escritor que
la cinematografían nacional había estado de malas con los días de sol, ya que todas las cintas parecían
filmadas en neblina, y que con toda razón Germán Arciniegas había dicho que el ministerio no es buen
productor de películas, lo cual no constituía precisamente un elogio para sus primos174.
172“Arciniegas replica a Acevedo”, El Espectador, junio 29 de 1942.
173“J.A. La cinematografía nacional”, El Siglo, julio 2 de 1942.
174“J.A. La cinematografía nacional”.
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Si los Acevedo como denunciantes habían tenido su espacio, y Germán Arciniegas había hecho su
replica, la Ducrane Films entraba en la polémica con una carta enviada al periódico El Siglo,
explicando como había sido el negocio con el Ministerio de Educación en siete puntos: primero,
resaltando que sus producciones eran de optima calidad en lo referente a imagen y sonido, algo
comprobable por el público que había visto estas cintas y los empresarios que las habían contratado;
segundo, desestimando el favoritismo familiar del ministro Arciniegas por haberlos contratado para
filmar las escuelas vocacionales, ya que podrían haber dicho lo mismo con otras personas que no tenían
ninguna relación con ellos y que igual los favorecieron, entre otros Luís López de Mesa, quien como
Ministro de Relaciones Exteriores los contrató para filmar “El Tratado Colombo-Venezolano”; los
siguientes tres énfasis tiene que ver con el negocio, ante lo cual afirman:
[…]Que la entrega de materiales químicos y de película virgen, por parte del Ministerio de Educación a
la “Ducrane Films Ltda.” se ha realizado para ser usados exclusivamente en las películas contratadas.
Los artículos, substancias y películas enumeradas en la carta de los señores Acevedo se han entregado
por el ministerio y recibido por “Ducrane Films” a los precios actuales del mercado, sin tener en cuanta
que dichos materiales tienen un costo muy inferior al valor por el cual fueron recibidos en parte de pago
por nosotros, toda vez que se trata de elementos importados por el ministerio, y que por su índole
especial no pueden almacenarse indefinidamente sin que sufran notable deterioro o terminen
inutilizándose definitivamente, como es el caso de las películas en negativo, que tienen vigencia limitada
para poderlas emplear con éxito. Que no es la primera vez que “Ducrane Films Ltda.” Recibe en parte de
pago por trabajos verificados para entidades oficiales, substancias químicas o películas vírgenes. El
señor Gonzalo Acevedo, en su calidad de jefe de la extinguida sección de cinematografía del Ministerio
de Educación Nacional, impartió las órdenes del caso para que de los almacenes de dicha sección se
entregara a la “Ducrane Films Ltda.” las películas en negativo que se requerían para la filmación de la
cinta intitulada “El Tratado Colombo-Venezolano”, documental sonoro que con pleno éxito realizó
nuestra empresa para el Ministerio de Relaciones Exteriores” en abril de 1941. Que hoy más que nunca,
debido a la absoluta escasez que de las substancias químicas de laboratorio y de las distintas clases de
películas vírgenes se sufre en los mercados colombianos, se hacia necesario emplear los materiales que
el ministerio de educación mantiene en depósito, dándoles una destinación comercial y conveniente,
evitando su perdida total o parcial por deterioro175.
Los comentarios que siguen están dirigidos hacia los derechos constitucionales que tenían como
ciudadanos colombianos, siendo la excepción el señor Bruckner que era de nacionalidad alemana pero
que ya había recibido su carta de naturalización; que siendo accionistas de la Ducrane Films se sentían
orgullosos de ser primos hermanos del Ministro de Educación Nacional, agregando que durante esa
administración solo habían acogido un contrato de filmación, razón de los celos profesionales de los
175“La casa Ducrane explica un negocio con el Ministerio de Educación Nal. Firma Enrique Duperly como
gerente de la Ducrane Films Ltda.”, El Siglo, julio 2 de 1942. Esta carta resumida, fue igualmente publicada en
el diario El Espectador en la misma fecha.
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señores Acevedo, resaltando que los ministros anteriores en repetidas ocasiones contrataron con ellos
producciones que el gobierno deseaba tuvieran características optimas y de bajo costo; finalmente en la
carta se solicita al diario que puso sobre la opinión lectora esta polémica, que se sirvieran de ubicar la
carta en el mismo sitio donde se señaló la de los hermanos Acevedo, es decir, en primera plana, algo
que tal cual se hizo.
¿Qué sentido y aporte deja la polémica para el objeto de estudio?, un caso más de la injerencia por
fuera de las reglamentaciones regulares de un acto administrativo que debe ser público, pero que se
adjudica en favorecimientos con detrimento de otros interesados. Lo anterior no tendría importancia
para el objeto revisado si no fuera por tratarse de los vínculos del cine estatal con la producción fílmica
privada de dos entidades que traían cierta tradición dentro del mercado cinematográfico colombiano, y
como ocurre con las polémicas, estas quedan en el escenario de la anécdota con el cruce constante de
dos sectores en oposición por un tema en común. El aporte se encuentra en poder identificar las
dificultades del proyecto cinematográfico en la organización del Ministerio de Educación con un
material de uso fílmico anhelado por cualquier productora que se encontrará en proceso de creación, y
del cual, parece, querían salir para reordenar la oficina estimada para tales fines, cambiando la razón
social de producir sus propias películas –que fueron pocas-, a aquellas de encargo por contrato
institucional, constante de los gobiernos de los años treinta y cuarenta para mostrar la eficiencia de un
programa de acción pública, o sin pensarlo, erigirse como centros de foco en películas de exaltación
personal en dirección del entramado social que podía acceder a ellos por medio de las imágenes en
movimiento.
2.8 El cine educativo y propagandístico después de la República Liberal
En 1946 los liberales entregan el poder a su contendor político, la división interna liberal posibilitó que
la alianza conservadora entrará nuevamente al orden institucional con un postulado gubernamental de
Unión Nacional, intención que fue decayendo ante la violencia política que nuevamente arreciaba
sobre el país y que tendría su éxtasis con el Bogotazo el 9 de abril de 1948 ante el asesinato del líder en
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oposición. Cambio político que indicaba nuevas directrices constitucionales, entre esas la educación,
asumida en el discurso de posesión de Mariano Ospina Pérez a modo de problema nacional donde la
enseñanza primaria seguía siendo uno de los puntos centrales en el programa de gobierno, y visto como
negocio capital del Estado, dirigida a posicionar según el mandatario, la cultura media con énfasis
especial a la educación femenina176. El discurso en ningún punto hace mención a la cultura popular o
extensión cultural en la estructura del programa gubernamental y su propuesta de acción política.
Igualmente en el mensaje presidencial de 1949 y su obra administrativa se hace hincapié en tres
necesidades: Intensificación de la escuela primaria, fomento de la enseñanza técnica, y mejora de los
estudios normalistas; sin aparecer un programa de difusión cultural especial en los aspectos básicos que
fueron presentados en los gobiernos liberales, el único medio que se expone es la radiodifusión ligada a
“Correos y Telégrafos”, con una aclaración inmediata del orden constitucional dirigido según el
documento, al uso malintencionado que se le hiciera al servicio en los hechos del 9 de abril, por lo
tanto se propone sea de control total del Estado177.
Siendo un nuevo panorama político, la reorganización del Estado es una constante, tanto en lo
doctrinario como burocrático, y allí la educación, arma política y social, es preponderante; en ese orden
de ideas es interesante la reflexión que anota:
[…] Es en este contexto que se planteó la necesidad de “recristianizar” la educación, es decir, de
moralizar las escuelas colombianas siguiendo los dogmas y creencias de la religión católica, que se
erigió como el soporte histórico de la nacionalidad colombiana. Así mismo, después de 1948 hay un
cambio en la concepción de ciudadano que se debe formar en la escuela, pues si en la década del 30 fue
importante la orientación de la formación hacía la capacitación técnica de los sujetos para facilitar su
ingreso al proceso de modernización en el que se inscribe el país, a finales de la década del 40 la
necesidad es formarlos en los parámetros de la “civilización”, alejándolos de la “barbarie” a la que
entraron con las propuestas educativas de los liberales. Es decir, que hay una reorientación en los
procesos formativos del ciudadano colombiano, pasando del ideal técnico-práctico a un ciudadano con
un amplio espíritu cívico, moral y respetuoso del orden político establecido178.
176Mariano Ospina Pérez, Transmisión del Mando,  Discursos de Doctor Mariano Ospina Pérez al tomar
Posesión de la Presidencia de la República, (Bogotá: Imprenta Nacional de Colombia, Agosto 7 de 1946) 107-
108.
177Mariano Ospina Pérez, El Gobierno de Unión Nacional, La Obra Administrativa de un Gobierno (Mensaje
presidencial al Congreso 1949), Tomo VII, (Bogotá: Imprenta Nacional) 238-271.
178Alexis Vladimir Pinilla Díaz, Educación y Cultura Política; Un Balance Historiográfico del Período 1946-
1953, (Bogotá: Universidad Pedagógica, http://www.pedagogica.edu.co/storage/rce/articulos/rce38-
39_09balan.pdf. Revisado el 4 de noviembre de 2012)
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Regresar a un estilo educativo “perdido”, parece la nota a tocar en el período de restauración
conservadora, siendo la religión católica un soporte dogmático de trascendencia única en el proceso a
instituir. Civilización y barbarie entran en tensión ante las directrices intelectuales que se efectúan en
las políticas de Estado vinculadas a la educación nacional, cerrando la posibilidad de proseguir con una
idea enfocada al uso de diversos dispositivos culturales -libros, radio, cine, etc.-, en el marco de un
amplio espacio social con una concreta finalidad, alfabetizar a un sector de la población en medio del
dinamismo modernizador que se deseaba instaurar en la geografía olvidada y conocida del país que los
dirigentes políticos seguían dividiendo en dos fracciones coloridas.
Tal cual como ocurriría con algunos acontecimientos del período liberal donde los hermanos Álvaro y
Gonzalo Acevedo Bernal tuvieron participación fílmica, en documentales concretos como Colombia
Victoriosa -1932-, Apoteosis a Olaya Herrera -1934-, Discursos Candidatura de Alfonso López -1937-
, Eduardo Santos, candidato único del liberalismo llega a Bogotá -1947-, Olaya Herrera y Eduardo
Santos o de la cuna al sepulcro -1937-; los productores hicieron lo propio con los líderes del entorno
conservador, por ejemplo con El regreso al país del doctor Laureano Gómez -1944-, La partida del
presidente electo, Dr. Mariano Ospina Pérez, para los Estados Unidos. Regreso del presidente electo,
Dr. Mariano Ospina Pérez, a Bogotá -1946-, Trasmisión del mando presidencial el 7 de agosto de
1946; realizaciones que dan información de un hecho público y de interés nacional con una puesta en
escena que indirectamente exhibe al político líder y guía de los destinos de un país, “exaltación
patriótica” que debió presentarse con la loa del acto, recurso que sin distinguir el sector partidario era
usado en el entramado del discurso doctrinario, acercando al pueblo distante del centro del poder, a la
posibilidad de ver y sentir a los líderes por los cuales se sentía identificado, así sus directrices y
acciones de ejecución publica y social, no lo favorecieran en su cotidianidad.
2.8.1 La huerta Casera, un documental “conservador” y gubernamental
En el período conservador encontramos películas documentales dirigidas a programas institucionales,
sobretodo del sector agrícola, un ejemplo es la cinta titulada Salvemos nuestra tierra -1947- de José S.
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Infante, con producción de Marco Tulio Lizarazo y la División de Agricultura del Ministerio de
Agricultura y Ganadería; pero se destaca en su realización una obra que para la historia del cine
colombiano representa un caso único de representación artística dentro del contexto de la política
nacional, La Huerta Casera -1947-, producido por el Departamento Nacional de Agricultura del
Ministerio de Economía Nacional, y realizado por la Coordinadora Cinematográfica Gran –colombiana
y Atlas-Films de Venezuela, con dirección de José S. Infante.
Fig. 15 Escenas iniciales de la Huerta Casera.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
Luego de la respectiva presentación, escuchamos una voz en off con el paneo de un espacio con
arboles y tierra cultivada que nos informa: “Con la colaboración de la señora Bertha Hernández de
Ospina Pérez, esposa del excelentísimo señor Presidente de la República, quien galantemente ha
accedido hacer la narración, el Departamento Nacional de Agricultura se complace presentar al pueblo
de Colombia esta película, fiel exponente de una de las mayores necesidades del país en los actuales
momentos”. Aparece en escena doña Bertha, elegante, con sombrero adornado de flores de cinta, su
cabello recogido, de traje oscuro que decora su cuello con un pequeño pañuelo en forma de amarre,
adusta, con sus cejas delineadas, frente al micrófono, mirando la cámara y llevando sus ojos de un lado
a otro para leer los letreros de apoyo a su narración:
[…] Ha querido el destino colocarme en situación privilegiada para poder apreciar de cerca las
necesidades primordiales del pueblo colombiano, y como consecuencia de ello –corte, no se entiende-,
depende en primer termino del esfuerzo que hagamos para mantener una despensa bien surtida en todos
los hogares de la patria –corte, no se entiende-, como estas, ha sido la causa de que hasta ahora la familia
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colombiana no haya podido cumplir este anhelo viejas –no se entiende- que con un mínimo esfuerzo
pueden ser convertidas en fuentes de bienestar y respiro.
De mi se decir, que con los más simples elementos he logrado convertir un pequeño solar en una
despensa viva, en la que recojo diariamente los elementos necesarios para el mantenimiento de una
familia. Un cuadrito de tierra, de 10 metros por lado ya es suficiente para una huerta casera de
producción continua.
En una extensión algo mayor, cabe –corte-, gallinero que proporciona carne, huevos y dinero a al familia
campesina. O también una conejera que puede proporcionar carne deliciosa, o un corra del abejas que
dará miel exquisita para la familia y cera para la venta. Hay muchas fincas en las poblaciones, y
muchísimas en los campos donde todas estas cosas pueden tenerse a la vez, y cuyo producto
representaría millones de pesos en los hogares colombianos. Con pocas herramientas, un azadón, una
pala para labrar la tierra, un rastrillo para emparejarla, y un escardillo para hacer pequeños surcos y
desyerbar entre las hileras de plantas, las mismas personas de las casas en campos, pueblos, y ciudades –
corte-, es deporte para los mayores, recreo para los niños, salud y ahorro para todos. Pueden ustedes
imaginarse lo que significa para una familia obrera o campesina, o de la clase media, hacer al lado
mismo de su casa huertas como estas.
Estas hortalizas son el resultado de un mínimo esfuerzo cumplido por los niños y la madre de la casa, y
fueron obtenidas con semillas que reparte gratuitamente el Departamento Nacional de Agricultura en
todo el país. Esta es una huerta de producción continua que surte diariamente la despensa de la casa, que
significa un ahorro considerable en la economía familiar, quien no disponga de una huerta así, pagará en
cambio, elevados precios, y sufrirá las consecuencias de una alimentación deficiente.
En las ciudades, la huerta no es solamente útil, sino también un adorno; esta granja por ejemplo, que
pertenece al ex presidente de Colombia, Dr. Alberto Lleras Camargo, es cultivad por él mismo con todo
cariño y devoción; esta otra, es del Dr. Laureano Gómez quien personalmente cuida su plantas, verdad
que es envidiable, pues bien, los colombianos, o casi todos los colombianos, podrían tener una igual.
Pues si bien en las grandes ciudades, no es fácil hoy disponer de un terreno apropiado para el cultivo, en
cambio en casi todas las ciudades pequeñas y campos del país, la huerta casera, puede y debe ser, una
realidad; la huerta casera es la redención del pueblo colombiano.
Esta imagen tradicional de la mujer de trabajo que lleva a la población vecina el producto –no se
entiende-, de su pequeña cementera, puede decirse, que compendia la historia del país, ella conoce el
secreto del formar, y alimentar una familia sana y alegre, con limitados recursos.
Un pueblo bien nutrido, es un pueblo alegre, y es un deber de conciencia cuidar y defender nuestra
propia vida, yo llamo la atención a todas las mujeres colombianas, para que no aplacen por más tiempo
la oportunidad de ayudar su familia mediante el cultivo de una pequeña huerta casera.
Fig. 16 La primera dama en escena.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
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El documental está dirigido al pueblo en un momento coyuntural donde la violencia política esta
tomando dimensiones trascendentales, y opera en palabras de su narradora en off, como “exponente de
una de las mayores necesidades del país en los actuales momentos”. Utilizar la figura de la primera
dama le da cierta trascendencia al mensaje central dirigido a impulsar un programa gubernamental que
parece la panacea a los grandes problemas del país, teniendo el factor económico como su principal
impulso.
Fig.17 Productos de la granja.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
Mientras doña Bertha lee su texto, las imágenes que la acompañan soportan la idea de la cartilla de la
huerta casera, “mantener una despensa bien surtida en todos los hogares de la patria”, mostrándonos lo
que al parecer son tierras baldías, entregándonos las medidas de la tierra que ella cultiva como primera
estrella del filme, la extensión “un cuadrito de tierra de 10 metros por lado” para el cultivo, exponiendo
igualmente los valores agregados como los corrales de aves, conejeras, y la producción de miel, que
según la interprete significan un apoyo financiero de mayor importancia para la economía familiar.
Las herramientas agrícolas entran en cuadro –azadón, pala, rastrillo, escardillo-, pasando a una imagen
cortada que explica como las personas pueden trabajar en la huerta, “siendo un deporte para los
mayores, recreo para los niños, salud y ahorro para todos” en tres espacios que son nombrados
constantemente, el campo, los pueblos, y las ciudades, en concreto, la geografía nacional en toda su
extensión. Los campesinos, los obreros, y la clase media –el pueblo colombiano-, son el público
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nacional al cual está dirigido el programa, invitándolos para que al lado de sus casas tengan huertas
como las que las imágenes nos presentan, con dos mujeres campesinas en las labores que definen el
trabajo de sembrar. El producto es mostrado, hortalizas resultantes de poner en práctica la huerta,
pasando a una oficina estatal donde gratuitamente son repartidas las semillas que posibilitaron esas
legumbres. Otra escena demuestra la huerta en una casa humilde, fruto recompensado con una
economía familiar, pero lanzando una sentencia certera, quien no tenga una huerta del estilo
programático estatal, sufrirá las consecuencias de una alimentación deficiente.
Fig. 18 Actividades en escena.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
Percibimos una fotogenia nacional, concepto que es anterior al invento del cinematógrafo, siendo la
cualidad fotográficamente favorable o expresiva de un personaje o un objeto. Idoneidad de la persona
para producir, con su aspecto exterior, y en particular con el rostro, buenos resultados fotográficos179.
Un ejemplo importante de llevar este aspecto a los ámbitos políticos, lo realizó en un artículo Roland
Barthes -fotogenia electoral-, sobre aquellos candidatos a diputado en Francia que utilizan sus registros
fotográficos para convencer a los electorados: “La fotografía nacional es, pues, ante todo,
reconocimiento de una profundidad, de algo irracional extensivo a la política. Lo que atraviesa la
fotografía del candidato no son sus proyectos sino sus móviles, las circunstancias familiares, mentales,
179Rodolfo Santovenia, Diccionario de Cine, (La Habana Cuba: Edit. Arte y Literatura, 2001) 99.
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hasta eróticas, todo ese modo de ser, del que a la vez es producto, ejemplo y estímulo”180, reflexión
aplicable a cualquier político y contexto en la escena pública del debate continuo por asumir un puesto
de control estatal, algo que los directores de cine descubrieron y supieron explotar para ganar
intensidad y favoritismo en la industria cinematográfica mundial, y a la hora de usarlo en la contienda
política, crear un mensaje institucional directo en el acto discursivo.
Fig. 19 Políticos en escena.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
La jugada política de este documental está en ubicar a tres personas públicas en el centro del mensaje
institucional, primero a la presentadora –primera dama de la República-, segundo, al líder político
liberal Alberto Lleras Camargo, tercero al líder conservador Laureano Gómez. La fotogenia es
necesaria, mostrarlos en su mejor perfil visual con respecto a una idea central identificada con las
labores del agro, vinculante a la primera línea de Barthes como reconocimiento de una profundidad, de
algo irracional  al imaginarse a doña Bertha, al Dr. Albero, y al Dr. Laureano en labores del campo, y
extensivo a la política, precisamente la que ellos propugnan como contradictores políticos, y amigos
dentro y fuera del escenario nacional, el que los uniría luego para instalar los acuerdos del llamado
Frente Nacional.
180Roland Barthes, Mitologías, (México: Siglo Veintiuno Editores, 1999) 99.
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Nuestros personajes son “producto, ejemplo y estímulo” para todo un país, los pone de carne y hueso
en algo tan cotidiano como realizar labores de cuidado en sus líneas de cultivo privado bajo el soporte
de un estimulo estatal para la economía familiar. Son el producto de la realidad política nacional,
ejemplo para Colombia sin diferencias partidistas e impulsando un programa político, el resultado, la
puesta en escena del poder político colombiano bajo dos cabezas visibles de los partidos tradicionales,
una ficticia homogeneización para mostrar a los espectadores otro papel, el del ciudadano común y
corriente de raíz campesina, pero citadino, con un mensaje directo, si ellos lo hacen, ¿por qué usted no?
Fig. 20 Escenas finales.
Fuente: Imágenes editadas por el autor directamente del documental.
El documental ofrece un producto que esconde visos políticos, expuesto como salvación al pueblo
colombiano, ¿para salvarnos de qué?, tal vez de las incertidumbres sociales en el espacio rural vividas
por el aumento de la violencia política, una apuesta que posiblemente el gobierno conservador ve como
única opción en el intrincado panorama nacional, por eso el constante repetir del mensaje en cada uno
de sus apartes. La historia del país se resume, según el guion, en el trabajo agrícola de recolección y
venta de un producto de origen rural, bajo el acto repetido de una mujer trabajadora, dadora de vida,
conocedora de los vericuetos del hogar. Y como el producto es vendido al pueblo, la última escena nos
presenta algunos rostros de sus representantes, una plaza pública bajo la celebración festiva del acto
folclórico de una pareja que  baila bambuco, en conclusión, institucionalidad -en off, con el mensaje de
la primera dama- y fiesta en comunión; pero el mensaje final dirige toda la responsabilidad sobre las
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mujeres colombianas, “yo llamo la atención a todas las mujeres colombianas, para que no aplacen por
más tiempo la oportunidad de ayudar su familia mediante el cultivo de una pequeña huerta casera”, la
frase parte del postulado oculto que ellas han estado ausentes de esa responsabilidad familiar, y si se
quiere, política del plan de las huertas.
La Huerta Casera es ejemplo del uso político de la cinematografía para el impulso de una propuesta
gubernamental, el cual exitosamente elabora un guion convincente bajo la voz de una presentadora que
legitima su contenido al ponerse como actriz central de uno de sus apartes; al vincular dirigentes que
controlan el poder político de los dos partidos tradicionales, y en últimas, utilizar recursos de apoyo
fílmico concordantes con el mensaje central. Podríamos considerar este trabajo audiovisual como una
puesta en escena ambiciosa, inteligente, y veraz, acertada en su producción, y ante todo única en
proyectarse como vehículo de eficacia política, que algunos podrán descifrar como falso documental
por las poses de algunos de sus actores que salen de su naturalidad, y que resultan fantasiosas ante la
realidad nacional.
Otro ejemplo del uso del cine lo encontramos en 1952 desde la administración pública de la ciudad de
Bogotá, expuesta en un informe con el rotulo de Cine Educativo, campaña que dirigía Gabriel Ortega
Umaña, y orientada por la Sección de Protección Social y Educación Sanitaria de la Dirección
Municipal de Higiene, según los datos, durante el año en mención se habían proyectado 1718 películas
de diverso género –ilustrativas, científicas, y recreativas- en varios sitios de la ciudad –barrios, centros
de higiene, instituciones docentes públicas y privadas-, con un número de 56.050 asistentes 181 .
Asimismo encontramos una nota dirigida a la “renovación del aire en los cines continuos”, solicitando
a los teatros locales una patente especial regida por la higiene ambiental general, y que según el
registro únicamente cumplían cuatro salones. Con respecto al personal, servicios, equipos y materiales
se especifica:
181“Cine Educativo”, Revista Higiene y Salubridad,  Vol. VI, N° 28, (Bogotá: Diciembre de 1952) 119.
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[…] Un experto en foto-cinematografía, con la función de preparar fotografías, copias fotostáticas y
heliográficas, diapositivas, diavistas y filmación de películas sencillas y cortos sanitarios de 16 mm.; la
adquisición, clasificación y distribución de películas y, en general, el manejo y conservación del material
audio-visual; este servicio cuenta, además, con un operario de cine (chofer). Dos aparatos  de cine
sonoro de 16 mm., para proyecciones cinematográficas en la Secretaria y cursos de adiestramiento; una
camioneta tipo “panel”, inaugurada solamente el 27 de junio pasado; esta unidad móvil la primera de una
flotilla de cinco vehículos que adquirirá la Alcaldía Mayor de Bogotá, está debidamente acondicionada
con un aparato proyector de 16 mm; dos pantallas, un apara recinto cerrado y otra para espacio abierto;
un amplificador; un tocadiscos mecánico; un micrófono y dos altoparlantes tipo corneta; una grabadora
de cinta magnetofónica; una planta eléctrica de 1 1/2  kilowatios y anaqueles para la colocación de
películas y material escrito182.
El cine continuo siendo una alternativa efectiva y práctica de educación pública, ligado en el ejemplo a
la oficina de salud e higiene, nos indica un objetivo directo enfocado a dinamizar las buenas prácticas
de salud en el entorno sociocultural capitalino. El medio, la forma y el público al cual estaba dirigido,
sigue siendo el mismo, con una diferencia, opera como un plan local que pudo, según el número de
asistentes en el año 1952, tener un éxito trascendental, posibilitando como siempre ocurre, ser tomado
en cuenta para su aplicación en el resto del país.
Fig. 21 Servicio educativo de la sección y Educación sanitaria de la Dirección Municipal de Higiene.
Fuente: Revista Higiene y Salubridad, Cine Educativo, Vol. VI, N° 28, Diciembre de 1952
Se ha presentado una reflexión sobre el uso del cine en el proceso político y educativo de la República
Liberal entre los años 1930-1946, las diversas fuentes consultadas y cruzadas, hacen parte de un
ejercicio intelectual que buscó entregar en su estructura, un hecho especial dentro del orden
182“Cine Educativo” 90-91.
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institucional del uso de los medios audiovisuales en el sector pedagógico con un proyecto cultural.
Involucrando otros campos de instrucción universal implementados en beneficio de un amplio sector
de la sociedad colombiana, en medio de constantes discusiones sociales, políticas y culturales con
varios sectores de la sociedad que tomaban partido con criterios específicos en el marco de sus
acciones privadas u oficiales, tal cual como ocurrió con la oposición partidista y la iglesia católica.
El cine en su uso educativo y cultural, se presenta como única acción del Estado en el proceso histórico
de la política nacional, la falencias y logros están inmersas en los resultados poco consultados y
registrados en la memoria escrita del país, primer paso plausible en el presente para el objetivo
desarrollado, encaminado a su exposición dentro del escenario académico, y en menor medida al del
engranaje social y público de los interesados en la historia del país, desde una manifestación artística
como el cinematógrafo.
El siguiente capítulo hace parte del proceso cinematográfico nacional en el período estudiado, su
relación es importante en el desarrollo del cine en la producción privada vinculada al Estado en
asuntos jurídicos, y de realización fílmica. Ducrane Films se entrelaza en el proceso histórico revisado,
su apuesta se instaura en las necesidades del cine colombiano ante una inactiva filmografía vinculante -
exceptuando algunas producciones documentales- en los circuitos de exhibición; la empresa bogotana
se suma a iniciativas constantes e irregulares de realización de películas con historias y acentos propios
del país, la valoración de estas obras desde el presente, posibilitan entender el entramado del momento
creativo en función de la necesidad de “tener arte propio”, como asintiera el presidente Pedro Nel
Ospina en las instalaciones del Teatro Faenza de Bogotá en 1924, en momentos donde la presentación
de la Casa Cinematográfica Colombia con su primera película La Tragedia del Silencio, escrita y
dirigida por Arturo Acevedo Vallarino, se convertía en aparente orgullo patrio.
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3- Ducrane Films
Oswaldo Duperly entra en el negocio del cine en 1938, invirtiendo en la filmografía sonora junto al
químico de profesión Hernando Jaramillo Ángel, y el técnico cinematográfico Hans Bruckner183 ,
además de la intervención de personas aportantes de capital económico para poner en marcha dicha
ilusión, Jorge y Leopoldo Crane Uribe, importando equipo técnico –copiadoras, sonido, etc.- desde
Hollywood, construyendo a partir de esta planificación la sociedad Ducrane Films S.A184; alquilando
un espacio para ubicar los aparatos adquiridos, y proponerse la meta de filmar obras en 35 mm., de
noticieros y documentales. La primera película filmada con sonido fue estrenada el 24 de marzo de
1939, Sinfonía de Bogotá, retrato de la capital con sus edificios viejos y modernos, las calles, las
personas, los animales, la sabana y música del cantante Pepe León, primera experiencia que sería la
base del trabajo realizado los siguientes años dedicados a los documentales de las principales regiones
del país.
Fig. 22 Escudo Ducrane Films S.A.
Fuente: Archivo Ducrane Films, Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano –FPFC-.
En datos entregados por Oswaldo Duperly en sus memorias, el trabajo cinematográfico sostenido con
la meritoria colaboración de Bruckner se dio desde el año 1938 a 1949, recorriendo el país y filmando
por encargo noticieros que involucraban labores sociales, industriales, educativas y turísticas, según él,
183Ver la entrevista  realizada por Hernando Salcedo Silva, Crónicas del Cine Colombiano, (Bogotá: Carlos
Valencia Editores, 1981) 185-189.
184Oswaldo Duperly Angueyra, Lo Que Se Hereda No Se Hurta. Memorias, (Bogotá: Ediciones Tercer Mundo,
1978)76.
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un número de más de setenta producciones, además de los largometrajes, teniendo éxito de exhibición
pero irrisorios beneficios económicos185.
3.1 Los cortometrajes de Ducrane Films
A partir de los archivos de prensa organizados por la Ducrane Films, y que se encuentran en el centro
de documentación de la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, se ha realizado un balance de
cortos y noticieros reseñados en la prensa escrita. La mayoría de estos trabajos eran encargados por
empresas privadas, instituciones gubernamentales, administraciones locales, y productoras extranjeras
que realizaban documentales y encargaban imágenes de nuestro país para involucrarlas en montajes
noticiosos; en los registros de prensa correspondientes a los avisos publicitarios del cine que se exhibía
–en su gran mayoría son de Bogotá-, aparece como complemento a la película principal el noticiero de
la Ducrane junto al noticiero de una casa productora de importancia como ocurría con la Paramount,
siendo el negocio de exhibición con United Artists Corporation, que explicaba en uno de sus
comunicados el proceso de exhibición en el país y que según el número de poblaciones llegaría a 97,
buscando según el texto exhibir los cortos en cada plaza, en el mejor teatro y en el número mayor
posible186.
Se encuentra en los recortes de prensa una catalogación de puño y letra que podría ser del señor
Oswaldo Duperly, creando ciertas dudas, sobrepasando en un año la numeración de sus noticiosos en
más de 100 realizados, llevándonos a pensar que podría tratarse de imagen tomada o escena  filmada en
su totalidad y en el mismo rollo, ya que al reflexionar sobre este asunto, la misma información que nos
entrega Duperly en sus ya citadas memorias lo contradice, al decirnos que en once años realizó más de
setenta producciones entre cortos y largometrajes.
185Duperly, 78-79.
186Carta de United Artist Corporation. Sede Bogotá, República de Colombia, Marzo 13 de 1940. La carta es un
ejemplo escrito de los problemas de exhibición en el país con respecto a la relación con los teatros, sus circuitos y
dueños-
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Cuadro 9. Noticieros y cortos realizados por la Ducrane Films187.
Noticieros y Cortos Año de Realización
1- Sinfonía de Bogotá 1939
2- Una Grande Institución Colombiana,
Compañía Colombiana de Seguros
1939
3- Noticiero Nacional 1939
4- Segundo Noticiero Nacional 1939
5- Noticiero Ducrane 102 1939
6- Noticiero Ducrane 103 1939
7- Noticiero Nacional 1940
8- Noticiero Ducrane 104 “Girardot, Paraíso
de Colombia”
1940
9- Noticiero Ducrane 105 “Ciudad de
Neiva”
1940
10- Noticiero Ducrane 106 1940
11- Baños Esperia en Puerto Colombia 1940
12-Noticiero Ducrane “La Laguna de
Fuquene”
1940
13- Noticiero Ducrane “Barranquilla Tierra
de Progreso o Puerto de Progreso”
1940
14- Un Viaje por el Río Magdalena 1940
15- Ferrocarriles Nacionales 1941
16- Almendra Tropical 1941
17- Firma del Tratado de Límites y
Navegación Colombo-Venezolano
1941
18- - Noticiero Ducrane “Jura de Bandera y
Siembra del Roble Olímpico”
1941
19- Noticiero Ducrane “Hora de Diana,
Gimnasia en el Campin, Concurso Hípico”
1941
20- Noticiero de  la Costa Atlántica 1941
21- Noticiero de Bucaramanga 1941
22- Tunja Ciudad Moderna y Legendaria 1942
23- Escuelas Vocacionales Agrícolas 1942
24- Posesión del presidente Alfonso López 1942
25- Cartagena 1943
26- Vivienda Campesina 1943
27- Rumbo al Corazón de la Selva 1944
28- Ciudad de Pasto 1944
29-Popayán 1945
1-Sinfonía de Bogotá: Titulada igualmente Exposición Industrial del IV Centenario de Bogotá,
estrenada en función privada el 1 de abril de 1939 en el Teatro San Jorge y considerada la primera
película parlante. Una revista nacional titularía en uno de sus números: “Los Capitalistas Tienen la
Palabra” refiriéndose al esfuerzo de haber realizado este primer cortometraje sonoro:
187A partir de la revisión del archivo de prensa organizado por la empresa Ducrane que se encuentra en el centro
de documentación de la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, la numeración de los noticieros corresponde
a la referencia que se encuentra en los documentos de puño y letra de su donante.
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[…] La película no es, precisamente, una superproducción ni un film totalmente logrado. No era éste,
tampoco, el propósito de sus productores. Con los medios de que disponen era imposible, o por lo menos
muy difícil, realizar algo mejor.  Pero es una película aceptable: ha sabido captar los más bellos ángulos
de nuestra ciudad y de nuestro campo y ha logrado que toda la cinta sea una atractiva sucesión de bellas
vistas, Revela la existencia de un buen director y, sobre todo, de un magnifico “cameraman”. Tiene
defectos: falta de luz en los interiores y baches en el sonido. Pero, son defectos justificables por la
carencia de elementos y que podrán remediar, fácilmente, en su próxima producción188.
Escribiría Calibán en su columna que la casa productora de Sinfonía de Bogotá había tropezado con
muchas dificultades, ya que el monopolio ejercido por las productoras extranjeras no había dejado
teatro en donde exhibir la producción, resaltando al Teatro San Jorge por permitir en función privada
presentar la cinta, pasando a sugerir lo siguiente: “Seguramente el próximo congreso aprobará la ley
que fija un porcentaje obligatorio para que en todos los salones de cine se exhiban películas nacionales.
Libres los empresarios del dogal extranjero, podrán aceptar cintas como la “Sinfonía de Bogotá” que
les llevaran un público enorme”189. El comentario es refutado por el señor Álvaro Reyes quien hizo una
replica a Calibán en el mismo matutino, dejando entrever su disgusto por las palabras expuestas en
contra de los beneficios al cine extranjero y la poca receptividad al cine nacional, además de insistir
sobre la necesidad de legislar para “el bien de nuestro cine” y su exhibición:
[…] Las películas americanas, francesas, italianas, mejicanas, argentinas, etc., no ejercen ni solas ni en
combinación  monopolio de ninguna especie en el país. Los teatros exhiben y están  exhibiendo lo que
les viene en gana, y si algunas películas tienen mejores contratos que otras, ello se debe a que el mérito
de las mismas es superior. A quien diga lo contrario, un escritor de la importancia de usted, debería
exigir pruebas, ya que un comentario como el que aparece hoy en su “Danza de la Horas” ayuda
injustamente a que se intensifique la atmosfera de antipatía por el cine, que desgraciadamente vienen
fomentando gratuitamente algunos escritores locales, no sé con que objeto ni por qué razón. Cada vez
que aquí se ha producido una cinta de algún merito allá ha sido exhibida libremente. Que digan si esto
no es cierto los señores Acevedo, verdaderos “pioneers” de la industria en Colombia, a quienes, con
especial placer, he comprado algunos de sus magníficos noticieros nacionales, los cuales han sido
exhibidos por Paramount por el mundo entero. Los Jóvenes Crane y Duperly, productores de “Sinfonía
de Bogotá” quienes dan ahora sus primeros gateos como productores, deben convencerse de que no
necesitan ni de congresos, ni de leyes para exhibir sus películas en los teatros del país. Si sus
producciones son buenas, pueden estar absolutamente seguros de dos cosas: que los exhibidores “del
dogal extranjero” se las exhibirán en sus teatros y de que las casas americanas se las negociaran para
exhibirlas en todos los países donde se habla el español. Si esto es así, inmediatamente y a pesar de la
excelencia de su primera, y hasta ahora única película “Sinfonía de Bogotá”, ello no les debiera extrañar.
Este negocio es así. Nadie encuentra la mesa servida190.
188Cromos, Revista Semanal Ilustrada. Vol. XLVIII, N° 1185, (Bogotá: agosto 19 de 1939) 54.
189Calibán, “Danza de las Horas”, El Tiempo, abril 1 de 1939. El seudónimo corresponde al periodista Enrique
Santos Montejo.
190Álvaro Reyes, “La Cinematografía Nacional y las Películas Extranjeras”, El Tiempo,  abril 1 de 1939.
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Esta breve polémica nos demuestra la novedad de un cine nacional que comenzaba una nueva etapa
con la sonorización y las dificultades del momento con la exhibición que estaba plagada de
cinematografía extranjera, que ante los asomos de producciones colombianas presentaba cierta riesgosa
acción al involucrar estas creaciones dentro del programa, por la acogida de un público ya
acostumbrado a realizaciones de gran factura y las sospechas de calidad de la propuesta local.
Fig. 23 Aviso de prensa Sinfonía de Bogotá.
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
2-Una Grande Institución Colombiana –Compañía Colombiana de Seguros-: Estrenada el 19 de
julio 1939 en el Teatro Astral y San Jorge. Los avisos de prensa invitaban al público para que no
faltara, ya que como colombiano se sentiría orgulloso “al conocer el equipo y la organización de una de
las más poderosas instituciones del país”, aplaudiendo y admirando los progresos y la técnica de la
cinematografía nacional.
3-Noticiero Nacional: Exhibido en 1939 en los Teatros Apolo y Atenas, con vistas de la fiesta
nacional del ahorro, la exposición de R. Gómez Campuzano, la pintoresca sabana y nuestra caballería
en acción.
4-Segundo Noticiero Nacional: Presentado en diciembre de 1939 en los Teatros Apolo y Atenas. Con
imágenes de las personas que habían asistido en el pre-estreno de la cinta Las Cuatro Plumas,
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imágenes del Colegio Ramírez con sus maniobras militares, y el pic-nic  ofrecido por el señor Arturo
Pradilla en la hacienda La Carlina.
5-Noticiero Ducrane 102: Filmado en diciembre de 1939, informando el aviso que por primera vez en
Colombia y en los anales del cine bogotano, se filmarán en el Apolo la entrada del público a una
premiere, se trataba de la película La Última Frontera en la vespertina.
6-Noticiero Ducrane 103: Realizado el domingo 17 de diciembre de 1939 a las 3 p.m, las escenas
corresponden al Gran Torneo Hípico efectuado en el Estadio Municipal Nemesio Camacho, filmando
las competencias y los asistentes.
7-Noticiero Nacional: Exhibido en febrero 21 de 1940 en los Teatros del circuito Bogotá –Apolo,
Nuevo, Atenas-, su contenido: Campeonato nacional de boxeo, efectuado en el circo de Santamaría de
Bogotá; torneo hípico a beneficio del árbol del niño, celebrado en el hipódromo de Bogotá y tomando
parte distinguidas damas de la sociedad bogotana; clausura de la escuela militar con asistencia del
excelentísimo señor Presidente de la República.
8-Noticiero Ducrane 104 “Girardot, Paraíso de Colombia”: Filmado en el mes de marzo durante la
semana santa de 1940, estrenado en el mes de junio en el Teatro Astral, retrata las actividades
religiosas, además del ocio de los visitantes en esta zona de veraneo.
9-Noticiero Ducrane 105 “Ciudad de Neiva”: Exhibido en marzo de 1940 en los Teatros Apolo y
Atenas de Bogotá. Contiene escenas de la población de Neiva y la visita del presidente de Colombia
Eduardo Santos a inaugurar el puente Santander; igualmente una escena de Lorencita Villegas de
Santos escogiendo un billete de lotería del sorteo extraordinario que le fue obsequiado por la sociedad
de la capital del Huila para la campaña antituberculosa. Corto patrocinado por el Ministerio de
Educación, resaltando en los comentarios las críticas en torno al dominio de la técnica en este
noticiero, y recomendaciones para retratar los mejores espacios de nuestra tierra y sus gentes,
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“debemos esforzarnos por ofrecer siempre lo mejor, y, especialmente, por presentar aspectos
agradables e interesantes, aspectos que tengan algún ascendiente estético o histórico o económico. Una
escena de callejuelas oscuras, llenas de baches y bordeadas de casuchas medio derribadas, con niños
desnudos de vientre abultado y ni el más ligero asomo de cultura, de confort, nos perjudica
notoriamente, y desencanta al más optimista”191.
10-Noticiero Ducrane 106: Expuesto en mayo de 1940 en los Teatros Real y Astral. Con imágenes de
la inauguración de la estatua del general Pedro Nel Ospina con asistencia del Presidente de la
República y su señora; regatas en el río Bogotá, “un nuevo deporte en Bogotá”; finalmente los
resultados de verano en el Salto del Tequendama.
Fig. 24 Aviso baños Esperia
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
11-Baños Esperia en Puerto Colombia: Realizado el 7 de julio de 1940 por encargo del señor Ángel
Bonfante propietario del balneario Esperia, para filmar a las personas que asistieran a su sitio de
esparcimiento: “Si Ud. quiere verse en actividad, admirarse usted mismo en película, acuda el domingo
a baños Esperia. Pasara un rato muy agradable. Téngalo presente: sólo en baños Esperia podrá ser
filmado”.
191 “Cosas del Día, Noticieros nacionales” El Tiempo, marzo 11 de 1940.
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12-Noticiero Ducrane sobre “La Laguna de Fuquene”: Presentado en octubre 2 de 1940 en el
Teatro Apolo, documental sobre las obras de desecación de los pantanos de Fuquene.
13-Noticiero Ducrane “Barranquilla Tierra de Progreso o Puerto de Progreso”: Exhibido el 22 de
octubre de 1940 en el Teatro Astral y Real de Bogotá mientras se exhibía la película Al Sur de Pago
Pago; en Barranquilla se exhibió en los Teatros Apolo y Rex en marzo de 1941. Aparece el desarrollo
general de la ciudad, su progreso comercial e industrial. Producción cinematográfica sonora, rodeada
con todos los elementos de la técnica moderna y destinada a reproducir gráficamente el panorama de
Barranquilla, su adelanto material, su acción de primer puerto aéreo-fluvial y marítimo, y aspectos de
su vida agitada y múltiple. La publicidad que trajo este cortometraje sobre Barranquilla en los medios
nacionales, y su exhibición en el país, trajo consigo el interés de muchas ciudades por realizar
proyectos similares, consideraciones expuestas en la prensa que dejan entrever esta posibilidad, tal es
el caso de Cali donde después de ser exhibido en el Teatro Isaacs el 29 de noviembre de 1940,
encontramos un comentario periodístico al siguiente día, enfocándose en sus aspectos más relevantes
como ciudad capital192. Una de las estrategias que tenían los empresarios de la Ducrane Films era
presentar a las diversas instituciones locales los trabajos realizados con el fin de entusiasmar a unos
posibles clientes, creándoles una necesidad turística, comercial, y cultural mediante el cinematógrafo,
una posibilidad acertada y tentadora de llevar a otros espacios del país los avances en infraestructura
que se estaban gestando y la vida cotidiana, ejemplo claro que se demuestra en el caso de la capital
vallecaucana.
14-Corto “Un Viaje por el Río Magdalena”: Expuesto en el Teatro Colombia de Bogotá en
diciembre de 1940. Realizado cuando los señores de Ducrane Films Oswaldo Duperly y Hans
Bruckner, viajaban a Barranquilla a bordo del vapor “Monserrate”.
192El Corto de Barranquilla,  Diario del Pacífico, noviembre 30 de 1940.
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15-Película “Ferrocarriles Nacionales”: Estrenada en el Teatro Colombia de Bogotá el 14 de febrero
de 1941,  con motivo del IV Congreso Sudamericano de Ferrocarriles.
16-Almendra Tropical: Presentada en el Teatro Murillo de Barranquilla el 1 de marzo de 1941.
Película que muestra “la marcha y elaboración del café almendra tropical, marca una nueva etapa
publicitaria y demostrativa de lo que es la poderosa empresa industrial, orgullo de la ciudad, de la costa
Atlántica y del país”; el film trajo comentarios muy halagadores en un diario barranquillero, lo que
seguramente entusiasmo a algunas empresas locales para eventualmente entrar en esta nueva honda de
llevar a la pantalla sus actividades193.
Fig. 25 Almendra Tropical
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
17-Firma del Tratado de Límites y Navegación Colombo-Venezolano: Exhibida en abril de 1941
en el Teatro Apolo, Faenza y Olympia de Bogotá mientras se presentaba la cinta El Ladrón de Bagdad.
Contenía la “llegada de los cancilleres a Cúcuta, llegada del general López Contreras y del Dr. Eduardo
193“El Sonado Triunfo de una Película Industrial de Barranquilla”, La Prensa, marzo 2 de 1941.
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Santos, encuentro de los dos presidentes en el puente del Táchira, discurso de López Contreras, “La
Firma del Tratado”, Te-Deum en acción de gracias, la casa donde nació el general Santander y muchos
más interesantes detalles”. Se presenta a continuación un comentario bien intencionado sobre el logro
conseguido en el acontecimiento reflejado en la pantalla:
[…] Trascendencia internacional admirable ha tenido en Latinoamérica la firma del tratado de límites
Colombo-Venezolano, manifiesta y afectiva demostración de amistad y democracia, actuación
diplomática mostrada en todos sus detalles para conocimiento de las Américas por la Ducrane Films en
el noticiero nacional, que empieza a exhibirse hoy en el Teatro Apolo, y que constituye un verdadero
esfuerzo industrial y patriótico de la cinematografía colombiana, al mismo tiempo que uno de los más
actuales y brillantes documentos gráficos de la verdadera política panamericana. Este noticiero es para
todos los colombianos y ciudadanos de América la más bella lección cívica y una inolvidable página de
la historia bolivariana194.
Fig. 26 Tratado de Límites y Navegación Colombo-Venezolano
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
Filmar los acontecimientos de la política nacional es una constante en la historia del cine colombiano,
desde posesiones presidenciales, conflictos internos, firma de tratados hasta hechos necrológicos.
Seguramente este noticiero exaltaba los valores democráticos de las naciones vecinas bolivarianas, y
porque no, la “grandeza” del grupo político que llevaba las riendas del país, por eso no es de extrañarse
que en algunas de la funciones los partidarios del “trapo rojo” lanzaran vivas y arengas a favor, y sin
temor a equivocaciones, tal vez una que otra polémica partidista.
194“El Tratado de Límites y de Navegación Colombo-Venezolano”, El Tiempo, abril 16 de 1941.
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18-Noticiero Ducrane Jura de Bandera y Siembra del Roble Olímpico: Expuesto en el Teatro
Apolo de Bogotá  el 14 de agosto de 1941. Muestra la jura de bandera en el Congreso de la República,
y el desfile olímpico por las calles de la ciudad, marcha de antorchas y la siembra del roble olímpico,
patrocinado por el Ministerio de Educación Nacional: “No sabemos si es que Bogotá es una ciudad
condenada por quién sabe que fenómenos de la luz a no ser fotogénica o si se trata de que la  clase de la
película empleada para este film es de pésima calidad, porque el caso es que el color, el tono de la
película, es borroso, opaco, vago”.195 Los comentarios que tienen aportes directos sobre la calidad del
film desde su técnica y realización, fueron refutados por el señor  Hans Bruckner en una demostración
privada en los estudios de la Ducrane Films, y comentados en la misma sección del diario capitalino,
afirmando entre algunas apreciaciones que “aquellas partes de la película que encontrábamos oscuras,
son, ciertamente, menos claras, por la simple razón de que el sol no regala su luz –en Bogotá
especialmente- de manera constante e invariable, sino que la interposición de las nubes la modifica
frecuente y considerablemente.196
19-Noticiero Ducrane -Hora de Diana, Gimnasia en el Campin, Concurso Hípico-: Presentado en
el Teatro Faenza de Bogotá en 1941. Presentaba a los militares en sus adiestramientos matutinos a la
hora de la “diana”; ejercicios deportivos en el estadio “El Campin” y una competencia hípica que
seguro hacia registros del  público asistente.
20-Noticiero de la Costa Atlántica: Aparece una referencia de exhibición con fecha de 5 de
septiembre de 1941 en el Teatro Isaacs de Cali. El documental presenta las realidades de la época de
las tres principales ciudades del norte colombiano, Barranquilla, Cartagena y Santa Marta197. Como
sucedió con el corto sobre Barranquilla cuando se exhibió en la sultana del valle, los comentarios
periodísticos no desaprovechan la tinta para insistir y persuadir en la realización de un trabajo fílmico
en la región vallecaucana o la ciudad de Cali, veían en la región atlántica un vehículo de propaganda
195Ulises, “El Cinema Nacional. La Ciudad y el Mundo”, El Tiempo, agosto 14 de 1941.
196Ulises, El Tiempo, agosto 15 de 1941.
197“Noticiero de la Costa Atlántica”, Diario del Pacífico, septiembre 6 de 1941.
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que servía a diversos intereses de sus patrocinadores, además de encontrar avances en el trabajo fílmico
de sus realizadores, factura que de seguro ganaban en cada nuevo trabajo.
Fig. 27 Aviso Bucaramanga, Teatro Garnica.
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
21-Noticiero de Bucaramanga: Este noticiero fue contratado por la alcaldía, estrenado el 28 de
octubre de 1941 en el Teatro Garnica de Bucaramanga mientras exhibían la película Oro del Cielo; en
Bogotá fue exhibido en febrero de 1942 en los Teatros Lux y Apolo. Para su realización la prensa local
anunciaba que “actualmente se está filmando una película de Bucaramanga con objeto de dar a conocer
sus maravillas y como las muchachas bumanguesas, que las hay muy bellas, no pueden faltar, a ellas
les informamos que el domingo se filmará la salida de misa de siete y media en San Laureano, y a las
once y media en la Sagrada Familia”198.
198“Una Invitación a las Damas”, Vanguardia Liberal, septiembre 27 de 1941. Las imágenes de este film
contenían la capital santandereana con sus parques, sus modernos edificios, sus mujeres, sus hombres, sus
industrias y sus “incomparables atardeceres”, con arte y especial nitidez. Aparecen igualmente las poblaciones de
Barbosa, Socorro, San Gil con su “Gallineral”, la cuenca del Chicamocha, Piedecuesta, Floridablanca con su
fábrica de licores; Puerto Wilches, las estaciones ferroviarias, y Bucaramanga dormida sobre el valle que
encierran El Suratá y El Río de Oro. La hoja publicitaría que circulo el día de su estreno trae anexado un
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22-Tunja Ciudad Moderna y Legendaria: Exhibida el 13 de febrero de 1942 en el Teatro Colombia
de Bogotá. Dividida en dos partes, inicialmente mostrando la ciudad de Tunja resaltando su virtud de
ciudad colonial, además de exhibir algunos balnearios de la región, y los sitios históricos y coloniales
de Villa de Leyva. La segunda parte presentaba a Boyacá en sus aspectos agrícolas, además de la visita
a una granja agrícola, programa educativo que se llevaba en la época, y la filmación de viveros en
Paipa, Duitama, Soatá, Miraflores, Jenesano, Guateque, y otras poblaciones.
Fig.28 Boyacá Tierra de Turismo
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
23-Escuelas Vocacionales Agrícolas: Estrenada en julio de 1942 en el Teatro Colon y Colombia de
Bogotá, en plena exhibición de un film de temática histórica titulado Después de Mi Lucha, Mis
Crímenes. Este corto sobre las escuelas era patrocinado por el Ministerio de Educación, otra
participación con el estado colombiano para mostrar la labor educativa del gobierno, medio
propagandístico y político utilizado eficazmente que los medios periodísticos adscritos al gobierno de
turno supieron expresar con sus comentarios199. Con un tono más reflexivo, quien titula su columna
como Emilia, nos entrega una opinión interesante y crítica sobre las escuelas vocacionales, además del
uso del cine para estos asuntos que deja entrever cierto conocimiento de nuestra cinematografía:
comentario de la Ducrane Films dirigido al señor Cesar Ordoñez Quintero después de recibir comentarios en su
exhibición privada, además la Hoja Publicitaria del Teatro Garnica, septiembre 28 de 1941, Bucaramanga
199“Magnifico Film de las Escuelas Vocacionales”, El Espectador, julio 22 de 1942.
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[…] Con una prodigiosa fotografía, en muchísimos cuadros, sin una falla y con una música inteligente, y
bien adaptada, especialmente en el segundo, estos dos Pathés presentan un interés extraordinario y
servirán de eficaz propaganda a nuestro país. Porque, efectivamente, estamos saliendo del terreno que
durante varios años, hasta hace apenas uno o dos, fue el predilecto de todo individuo que cogiese una
maquina fotográfica: buscar los aspectos más infelices y más lamentables de la raza o de la tierra, para
hacer sus producciones, que luego pasaban a la página de honor de las revistas ilustradas. En todo país
del mundo, si se buscan los cuadros de miseria, de dolor, de drama y de abandono se encontraran. No
hay ninguno, en que el azar pueda fotografiarse cuando se encuentra, sin peligro de hallar nada molesto.
Entre los privilegiados estaría Colombia, cuyos paisajes son admirables en todas partes. Pero,
naturalmente, si se quiere hacer una película o una fotografía que no deje la sensación del país más
miserable de la tierra, hay que tratar de no buscarlo200.
24- Posesión del presidente Alfonso López: Exhibido el 14 de agosto de 1942 en el Teatro Colombia.
Escenas de los actos públicos para asumir un nuevo mandato el 7 de agosto, fecha tradicional cada
cuatro años.
25- Cartagena: Presentada el 6 de febrero de 1943 en el Teatro Colombia de Bogotá. Patrocinada por
la lotería extraordinaria de esa ciudad, presentaba vistas de los sitios históricos, el mar Caribe, la
armada nacional, además la incorporación de escenas tomadas por empresas estadounidenses que
fueron agregadas al rollo central. Como muchas de las películas anteriores sobre las ciudades del país,
se trata propaganda publicitaria para exhibir en Colombia y posiblemente en el mundo, sobretodo en
congresos y así atraer visitantes.
26- Vivienda Campesina: Mostrada en los estudios privados de la Ducrane en enero de 1944. Retrata
la obra social llevada a cabo por el Instituto de Crédito Territorial, panorama grafico de la vida de los
campesinos, a quienes el instituto ofrecía habitaciones adaptadas “científicamente” al clima que
habitaban, a sus necesidades particulares y a los recursos de su pequeña economía.
27- Rumbo al Corazón de la Selva: Estrenada en febrero de de 1944 en el Teatro Colombia de
Bogotá. Película educativa que la casa americana Rubber Development Corporation contrató con la
Ducrane. Muestra viajes en avión a los llanos y la recolección de caucho en nuestras selvas del Vaupés
con su vida indígena. Particular que los comentarios de la producción deja entrever que es una “cinta
de maravillosa calidad y muy digna de ser exhibida por todo el territorio colombiano, pues demuestra
200“Emilia”, El Espectador, julio 23 de 1942.
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claramente el gran trabajo que actualmente está desarrollando el gobierno norteamericano por medio de
la Rubber Development Corporation, abriendo nuestras peligrosas selvas en la civilización y dejando
todas estas mejoras a nuestro país”201.
28- Ciudad de Pasto: Presentada el 8 de junio de 1944 en el Teatro San Jorge de Bogotá. Filmada en
diciembre del año 1942 por un costo de $4.200, dinero invertido en gran porcentaje por la lotería de esa
ciudad y el resto por la empresa privada y la administración pública. Mostraba varias panorámicas de la
ciudad de Pasto, sus calles, barrios, monumentos, colegios públicos y privados, teatros e iglesias;
además traía imágenes de los pueblos y sitios aledaños como el volcán Galeras, el santuario de las
Lajas, la laguna de La Cocha, el salto del río bobo, etc.
29- Popayán: Exhibida en el estreno del largometraje Sendero de Luz en el Teatro Faenza el 22 de
noviembre de 1945.
Igualmente aparecen reseñadas otras propuestas fílmicas:
-Película sonora del Valle del Cauca: Aparece en el Diario del Pacífico en noviembre 16 de
1940 la noticia sobre la filmación de una película sonora, exhibir las obras más importantes
que se adelantaban en el Valle del Cauca, además de un noticiero de las principales ciudades de
este departamento.
-Medellín: La ciudad entraba en las imágenes de una película distribuida por la Metro y
producida por la oficina de coordinación de los Estados Unidos a través de la Ducrane Films,
de esa noticia se hizo gran eco en la prensa local: “Aquí cabe repetir lo que en meses pasados
había dicho: Bucaramanga, Tunja, Bogotá y Cartagena han hecho sus cortos cinematográficos
de propaganda turística, mientras la capital de Antioquia, tan rica, bella y dinámica, permanece
incógnita. Parece ser ésta la ocasión  para que las entidades públicas y la industria local hagan
el pequeño esfuerzo que se requieren para la producción de un corto de esa especie”202.
-Una película histórica sobre Santa Marta: Esta referencia hace parte de la tendencia
seguida por la Ducrane Films, filmar ciudades para mostrar lo mejor de ellas y convertirlas en
propaganda turística, con el patrocinio de la administración pública y la empresa privada.
201“Rumbo al Corazón de la Selva, Gran Documental Cinematográfico”, El Liberal, diciembre 22 de 1943.
202“En Picada”, El Colombiano, septiembre 14 de 1943.
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El documento autobiográfico de Oswaldo Duperly en su parte dedicada al trabajo cinematográfico,
referencia sólo cuatro cortometrajes, tal vez los que consideró más importantes en su vida como
productor y director, se trata de su primer trabajo Sinfonía de Bogotá; el documental encargado por
Rubber Development Corporation titulado Rumbo al Corazón de la Selva; otro sobre los Llanos
Orientales del cual no hay referencias en el archivo de prensa organizado por Duperly; finalmente
Barranquilla Puerto de progreso que tuvo además de su exhibición en el país, un despliegue
periodístico bastante significativo203. Por su parte en el catalogo de documentales colombianos editado
por la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano en el año 2007 que hace un recorrido entre los años
1915 a 1950204 registra los siguientes trabajos realizados por la Ducrane Films:
-Sinfonía de Bogotá -1939-
-Noticiero Ducrane 106 -1941-
-Flores Negras -1944-
-Paz de Río -1944-
-Rumbo al Corazón de la Tierra -1946-
-Vaupés -1946-
-Puerta del Progreso -1946-
-Suerte y Caridad -194?-
El listado difiere de los documentales referenciados en la prensa y exhibidas en algunos teatros del país
por cantidad y títulos, ejemplo es el trabajo encargado para realizar en la selva colombiana del Vaupés
que de seguro derivo en algunas imágenes que tendría el mismo título de esta región del país y que
aparece en el catalogo mencionado; el que titula Suerte y Caridad sin año exacto de realización, podría
ser el Noticiero de Bucaramanga del año 1941, seguro con una escena que promocionaba la lotería de
esta ciudad; Flores Negras y Paz del Río, no aparecen en los registros ya reseñados del señor Duperly.
Ante la información que podemos encontrar con las tres fuentes reseñadas: archivos de prensa, la
autobiografía de Oswaldo Duperly, y el catalogo de la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, se
podría plantear la hipótesis de que en  el trayecto de los trabajos fílmicos que realizaban por encargo de
las administraciones públicas de las ciudades, la empresa privada, el estado y las empresas extranjeras,
203Duperly, 76-118.
204 Alejandra Orozco, Rito Alberto Torres, Documentales Colombianos 1915-1950, (Bogotá: Fundación
Patrimonio Fílmico Colombiano) 2007.
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la Ducrane Films aprovechaba estos espacios para realizar trabajos extras que luego eran vendidos o
colocados en algún noticiero de exhibición nacional o internacional, tal vez por eso algunas referencias
no coincidan o sobrepasen lo que inicialmente se creía, había realizado esta empresa. Destacando que
se movieron por gran parte del país, filmando la tierra colombiana con sus más importantes ciudades y
sitios de interés bajo el auspicio de aquellos administradores o empresarios que vieron en las imágenes
en movimiento la mejor forma de llegarle al público a través del cine, siempre exhibida como gancho
de la cinta en cartelera.
Ducrane Films empezó su trabajo en la cinematografía con los primeros recursos que utilizó el cine
desde su aparición, filmar documentales con los principales acontecimientos del momento, la
cotidianidad que trae el día y hechos puntuales encargados con un propósito; principio de una empresa
que supo ganarse la confianza y favores de muchas administraciones públicas y empresarios que
podrían ser uno sólo en el intrincado medio de las actividades políticas y cotidianas, por eso
encontramos cortometrajes que revelaban momentos como la firma de un tratado, un evento deportivo,
la entrada a un escenario público, la salida de un acto religioso, las labores de una empresa en pleno día
laboral, los avances urbanísticos etc., sean encasillando los cortometrajes de la Ducrane a través de sus
contenidos en empresariales, urbanísticos, políticos, educativos, ecológicos, deportivos, culturales,
históricos y recreativos. Imágenes que al día de hoy cobrarían mucha importancia si existieran en su
totalidad, para identificar esos hechos particulares que con el cine se ven y que podrían entregar visos
del pasado de nuestro país representado en las categorizaciones entregadas.
El sentido de pertenencia de su obra fílmica como capital cultural no estuvo en la cabeza de los
coordinadores de la Ducrane Films en el sentido de haber organizado un archivo cinematográfico de
los trabajos realizados, claro está que el presupuesto utilizado no posibilitaba la realización de varias
copias para dicho fin, y la búsqueda de una remuneración económica era más fuerte que el mismo
sentido del cine en la dimensión establecida del patrimonio fílmico, por eso las lamentaciones están
presentes a la hora de enterarnos de la mínima existencia de este trabajo cinematográfico tan
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importante para el país, y la relevancia que cobran las fichas técnicas realizadas en los catálogos de la
Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, y el de las investigaciones que sobre nuestras
producciones cinematográficas se realizan.
3.2 Los largometrajes de Ducrane Films
El siguiente paso de la Ducrane Films fueron las películas de ficción en largometraje que llegaron a
tres realizaciones: Allá en el Trapiche -1943-, Golpe de Gracia -1944- y Sendero de Luz -1945-. Paso
interesante para el cine colombiano en el proceso de ir incentivando la creación de una verdadera
industria cinematográfica, después de muchos años sin aparecer en pantalla una obra nacional que
entrara en los circuitos de exhibición, difícil prueba para sus realizadores que tendrían en la crítica, y el
público asistente, dos elementos básicos en el engranaje de aceptación y rechazo ante una competencia
difícil, y adaptada a las necesidades de un escenario familiar pero acondicionado a historias de orden
universal por medio del cine norteamericano, y a historias cercanas con la filmografía mexicana y
argentina. La incursión de la productora se reseña por su aporte a la historia del cine colombiano, en un
momento importante donde el Estado ponía atención hacía la legislación para una industrialización del
cine con directos ejes temáticos nacionales, y en tiempos donde la política cultural del uso de la
cinematografía como medio educativo, comenzaba a declinar como opción pedagógica.
3.2.1 Allá en el Trapiche: En la película hay de todo: intriga, idilio, bambuco… hasta
avión205.
La Revista de Indias, en una nota crítica con el titulo “una película colombiana”, dedica una de las
páginas al primer film de la empresa Ducrane, anunciando que el atraso artístico colombiano en
comparación a otros países del continente es rudimentario, y con tímidas demostraciones, relación
directa al cine que se ejemplifica con México y Argentina, explicando que la producción fílmica ha
205Revista Cromos, Vol. LV – N° 1367, (Bogotá: marzo 20 de 1943) 5.  Sobre este primer largometraje de la
Ducrane  Films ver el importante análisis realizado por María Antonia Vélez, “En busca del público: Patria
Films y los primeros años del cine sonoro en Colombia”, Versiones, subvenciones y representaciones del cine
colombiano. Investigaciones recientes. (Bogotá: XII Cátedra Anual de Historia Ernesto Tirado Restrepo. Museo
Nacional de Colombia, Ministerio de Cultura, Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, 2008) 190-194
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sido poca, con noticieros deficientes, y una decena de películas que en su momento quedaron allí, en el
olvido, sin profundizar en la creación cinematográfica ante la falta de elementos materiales acorde a la
producción internacional. Reflexión introductoria que exponemos para enfocarnos en Allá en el
Trapiche, reseña que insiste sobre las deficiencias de nuestro cine por no contar con los medios
adecuados para una acertada producción, pero que identifica elementos humorísticos, musicales, y de
exaltación patriótica en su paisaje para crear un conjunto agradable, análisis que se complementa al
aseverar que “como éxito popular, el de “Allá en el trapiche” es indiscutible, como elemento intrínseco
tiene el vivo valor de la gran voluntad”, y sentenciar que sería un nuevo punto de partida desde el cine
para restaurar la importancia del país, aquella que “desconsoladoramente” la nota anuncia, se ha
perdido206.
Filmada en blanco y negro, con hora y media de duración, es una comedia musical en el escenario de
una relación amorosa de la cual tenemos en la actualidad para observar un fragmento de 28 minutos -
restaurados por la Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano-, escenas en gran mayoría discontinuas
que exhiben una historia local con escenarios rurales, cantos musicales del folclor tradicional como las
coplas, y la sobreactuación en algunos de sus actores. Su deseo de internacionalizar la narración, puede
notarse al inicio con la escena del barco, y la llegada de los protagonista al país en la aerolínea nacional
Avianca en el antiguo Aeropuerto de Techo de la ciudad de Bogotá, prosiguiendo una ruta con destino
al espacio familiar campestre de la protagonista, recorrido que nos lleva por el Salto del Tequendama,
y la escena enmarcada en una tienda sencilla, donde la canción popular de contrapunteo es exhibida en
los dotes actorales de Tocayo Ceballos, y el cartel de una bebida gaseosa de nombre “Colombiana”.
Tres puntos de significación identifican geográficamente la película en el aspecto simbólico para los
espectadores: Primero, el punto central de arribo que es la capital, hacía un sitio rural, entrando
estrategias discursivas como el acento y la vestimenta de algunos de sus actores, el paisaje montañoso
206“Notas: Un película colombiana”, Revista de Indias, N° 50, (Bogotá: Publicación del Ministerio de Educación
de Colombia, febrero de 1943) 133-134.
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con sus elementos de tipificación expresados en un río, la montaña, el ganado, etc. Segundo, enfocando
un espacio de visita constante los fines de semana en la sociedad bogotana de la época, apuntando al
hecho local de expresar visualmente la inmensidad del sitio de esparcimiento. Tercero, al mostrar un
aviso publicitario de una gaseosa nacional, rotulando el significado patriótico de la obra producida y
exaltada en los teatros de cine.
Fig. 29 Afiche Allá en el Trapiche
Fuente: Carteles de Largometrajes Colombianos en Cine 1925-2012. FPFC
Cinta que logró poner sobre la pantalla los rasgos de un país necesitado de obras concernientes a
explotar algunos de los puntos que la Ley 9 de 1942, deseaba se hicieran, los que se indican en su
artículo 2° que consideraba empresas cinematográficas colombianas las que reunieran tres requisitos
básicos : Que no menos del ochenta por ciento (80%) del capital empleado en ellas sea exclusivamente
colombiano, que el personal tanto directivo como técnico y artístico que forme la empresa, sea
colombiano en un ochenta y cinco por ciento (85%), por lo menos; y que el material que produzca sea
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destinado a presentar temas o argumentos únicamente nacionales. Disposiciones que se evidencian en
el primer proyecto de Ducrane Films, una forma de salvoconducto con el que entraba en el panorama
de producción y exhibición ante el escenario artístico y político del país.
Fig. 30 Escena de Allá en el Trapiche
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
En un pequeño aviso se informa que se filmaría la primera película bogotana titulada Muchas Gracias,
titulo inicial de la cinta Allá en el Trapiche que comenzó a realizarse a mediados del año 1942 y
culminó en marzo del año 1943. La prensa tomaba la noticia como una gran novedad, y de vez en
cuando lanzaba una que otra información acompañada de una fotografía, siendo interesante la crónica
de Ramiro del Campo que detalla como se llevaba la filmación y los inconvenientes presentados en los
estudios ubicados en la carrera 13 n° 53-43 de la capital colombiana, entregándonos la descripción del
edificio, la puesta en escena realizada consistente en la fachada de una mansión en tierra caliente, la
preparación de los actores, la ubicación del “hombre de la cámara”, Hans Bruckner y una situación
delicada por la cual se para el acto fílmico:
[…] -Qué pasa señor Bruckner?
-Muy sencillo: que perdimos varias horas por falta de sol; filmamos quince metros; el voltaje ha bajado,
y no podemos continuar. Habrá que esperar: estoicamente todos nos  sentamos en espera de que el
voltaje suba y pueda seguirse adelante. Pensar en el almuerzo es ilusión. Así nos quedamos y cuando
pasan dos horas el director de escena interviene: -No se puede filmar señores; han pasado dos horas. El
sol está bueno, pero no hay voltaje. Seguiremos mañana pues aunque la luz vuelva a lo normal ya el
“astro Rey” ha caminado mucho y se notaria la diferente hora en que han sido filmadas escenas que
deben ser continuas.
-Por qué? Pregunta Ceballos.
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-Pues porque las sombras que proyectan los cuerpos son más largas y a nadie se le escapa el detalle207.
El cronista relata algunos acontecimientos que ocurren con los actores y su opinión sobre lo observado
en la pequeña sala acondicionada para revisar las escenas filmadas, que en sus palabras “nunca esperó
que fueran de buena factura en cuanto actuación y sonido”, relatando otra de las anécdotas que valdrían
el titulo de su articulo y finalmente sus buenas intenciones en lo que podría ser esta cinta nacional.
Al culminar la filmación la prensa capitalina desplegó información sobre algunos hechos que valen la
pena resaltar, inicialmente se nos informa que en la noche del 3 de marzo y después de diez meses,
quedaba finalizada la primera película parlante nacional quedando solamente el recorte de las escenas y
copiarla en positivo para su exhibición a comienzos del mes que se aproximaba; la película había
costado casi diez mil pesos representados únicamente en material, ya que ningún artista había
devengado un sueldo, con diez mil pies de película que correspondían a nueve rollos208.
El 22 de marzo de 1943 se llevó a cabo la exhibición privada de Allá en el Trapiche, los comentarios
surgidos al día siguiente anunciaban que había sido un rato de emoción exquisita diferente a la recibida
con los filmes extranjeros, expresando el sentir nacional con los paisajes, la música tradicional,
mostrando que la tierra colombiana tenia mucho para inspirar a los creadores cinematográficos.
Seguidamente nos anuncia que la obra no es perfecta y se recomienda a los críticos no ir con “el ceño
fruncido y el corazón apretado”, ya que se cometería un acto de lesa humanidad por el hecho de las
diversas dificultades con las que contó la realización de esta cinta nacional, especialmente concerniente
a los sacrificios económicos. Con gran entusiasmo se atreve el periodista a decir que Allá en el
Trapiche está por encima de las primeras películas que se hicieron en México, Argentina y Estados
Unidos, tratando temas que seguro serán motivo de inspiración para las obras del mañana; culminando
207Ramiro Campo, “El asno no estaba en la utilería, y cuando salió el sol, se fue la luz”, La Razón, septiembre 5
de 1942.
208“Termina la filmación de la primera película colombiana”, El Espectador, marzo 4 de 1943. Igualmente
Oswaldo Duperly enviaba una carta explicando cómo se distribuyeron responsabilidades en el rodaje de lo que el
consideraba la primera producción nacional de largometraje: “Ducrane Films y la Película Nacional “Allá en el
Trapiche”. Carta de Oswaldo Duperly” El Espectador, marzo 5 de 1943.
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con una sentencia característica del período cada vez que salía a la luz pública una película
colombiana: “Podemos decir con beneplácito: el cine nacional ya existe, y su primera cinta va no sólo a
ser aplaudida, sino a llenar muchas salas. Ayer encontrábamos al respecto este vacío. Hoy contamos
con una realidad llena de promesas halagüeñas”209.
Fig. 31 Aviso de teatros de estreno Allá en el Trapiche
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
La tarjeta de invitación al estreno de Allá en el Trapiche en el Teatro Faenza de Bogotá el 8 de abril de
1943 a las 9:15 de la noche, anunciaba que era la primera película sonora colombiana de largo metraje.
El despliegue propagandístico con pequeños avisos que anunciaban su pronto estreno, fue amplio,
creando cierta expectativa ante el acontecimiento artístico y cultural, uno de estos anuncios presentaba
las canciones que tenia esta cinta además de la premiere de lujo estilo Hollywood en el Faenza: “no es
una película más, es la copia fiel de nuestros paisajes, nuestras costumbres y nuestra música
típicamente nacional”.  Un día antes del estreno aparece un comentario en torno a lo que el cronista
llamó “Los Cuatro Ases”, refiriéndose al grupo ECAN o la compañía de radioteatro de los chilenos
Lily Álvarez, Soledad Sierra, Humberto Onetto y Gabriel Martínez, comentando sobre su llegada a
Colombia, sus trabajos, sus conquistas y fracasos, interesante el anuncio que se hace con respecto a la
película Allá en el Trapiche en el sentido de que la compañía además de ser los interpretes y
animadores de este film, también fueron financistas con la colaboración de Ducrane Films, lo que deja
percibir una participación más directa en el proyecto, y que hipotéticamente a la hora de dividir
209“Allá en el Trapiche”, El Tiempo, marzo 23 de 1943.
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ganancias con las exhibiciones en el país, trajo algunos inconvenientes que derivaron en la separación
de este grupo para seguir sus actividades independientemente con el nombre de Patria Films210.
Fig. 32 Aviso de estreno de Allá en el Trapiche
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
Casi un mes después de estar en exhibición la cinta, aparece un comentario burlesco sobre la película
con el titulo de “Cine Educativo”, con base en imágenes que entregaba Allá en el Trapiche y que dejan
notar un punto de vista diferente al común de la crítica con demasiado tono sarcástico:
[…] Si queridos niños. El cine es el mejor educador. Las buenas películas muestran a las naciones tal
como son. Aquí tenemos a “Alá en el Rancho Grande” digo, “Allá en el Trapiche”, cinta netamente
colombiana que capta nuestras costumbres.
Su original argumento nos enseña, como el de “Ora, Ponciano”, que aquí los padres comprometen a sus
hijos desde chiquitos.
Que los trapiches aquí se mueven con vacas.
Que las gentes usan gorros de dormir con borlitas y se casan en camisola.
Que son nuestras las viejas tonadas españolas de “Por algo será”
Que aquí, como en las cintas mexicanas, en nuestras tiendas hay desafíos de coplas.
Que aquí aún se dan serenatas.
Que nuestros campesinos son de sombreros raspón, pañuelo y pantalón planchado.
Que hay “chaflanes” bamboleantes y ridículos en nuestras fondas.
Que aquí los jinetes toman las riendas con la mano derecha.
Que sin informaciones ni testigos aquí los curas van casando al primero que llegue.
Que las mujeres se desmayan.
Que los ingenieros, recién llegados se ponen el sombrero de través.
Que las gentes, fuera del congreso, dicen tal cantidad de imbecilidades.
Que todos nuestros personajes sean tan cursis211.
210Revista Cromos, Vol. LV – N° 1367, (Bogotá: marzo 20 de 1943) 3-4.
211Cine Educativo. El Tiempo, mayo 2 de 1943.
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Entre abril y junio de 1943 se exhibió en Bogotá la cinta Allá en el Trapiche, novedad cinematográfica
colombiana que aportó ganancias a Ducrane Films, ejemplo es la instalación de nuevos estudios, dato
que publicaron en la prensa nacional con el siguiente anuncio: “Casa filmadora de películas
profesionales sonoras, se complace en comunicar al público la instalación de sus nuevos y modernos
estudios en la calle 62, número 5-69, local que ha sido adaptado para la elaboración de películas de
largo metraje y los acostumbrados cortos educativos y de propaganda. Solicitamos la visita de personal
artístico con muy buena apariencia y cultura (Favor llevar fotografía)”212. Para noviembre del mismo
año los periódicos nacionales entregan la noticia que informa sobre el aumento de capital de la
Ducrane Films a cincuenta mil pesos y la producción de tres películas por año:
[…] Como contestación a las preguntas de los últimos días, si existen industrias serias de cine en nuestro
país, los socios de esta nueva industria nacional, resolvieron aumentar su capital a la suma de $50.000.
La empresa Ducrane Films ha efectuado este aumento por medio de escritura pública número 4271 de la
Notaria 4ª. Ducrane Films participará en los próximos días el rodaje de una cinta musical de largo
metraje con un excelente argumento y de ambiente radio-teatral. Sin mirar el costo enorme de esta
producción, después de haber instalado nuevos laboratorios y estudios, dotados estos con elementos
modernos de trabajo, la Ducrane Films, Ltda., sigue su camino como la primera empresa de reconocida
importancia y seriedad de cine nacional, ofreciendo al público colombiano y suramericano una nueva
cinta, esta vez mucho más perfecta, con calidad  internacional y tomando en sus manos la
responsabilidad técnica y artística. Próximamente se dará a conocer el título de esta producción
colombiana y los nombres de sus colaboradores. El personal artístico nacional, el cual ya tiene
reputación admirable en las tablas y la radio, tendrá su lugar adecuado en esta interesante cinta de
Ducrane Films.213
Importante resaltar la información que nos entrega un reportaje realizado por Omar Méndez del
periódico El Liberal, en el sentido de los datos del personal de apoyo de la casa productora y los
elementos técnicos que poseían para la realización fílmica en la quinta de “Elba”, residencia donde se
trasladaron los estudios, y los proyectos a realizar; Méndez afirma que los accionistas de la Ducrane
Films eran distinguidos caballeros bogotanos, hombres de dinero quienes colocaron su capital a la
industria del cine, que el gerente de la firma era el señor Oswaldo Duperly quien además era jefe de
producción y asumía una de las partes técnicas de la empresa por ser ingeniero de sonido; Hans
212Aviso Ducrane Films. El Tiempo, agosto 10 de 1943.
213“Ducrane Films, Limitada, Aumenta su Capital a $50.000.00”, El Tiempo, noviembre 9 de 1943.
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Bruckner, como director técnico y fotográfico; Jorge Crane, jefe de laboratorios; Enrique Duperly,
supervisor artístico; Leopoldo Crane, asesor técnico214.
Fig. 33 Continúa Allá en el Trapiche.
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-.
La descripción del personal que hacia parte de esta casa productora deja entrever la seriedad con la que
fue concebida esta industria por parte de los señores Duperly y Crane, tratando de reunir los elementos
primarios que cualquier productora como mínimo, debía tener para realizar cine. El complemento son
los elementos técnicos que poseía, seguro los más completos del país: Catorce cámaras filmadoras
europeas y americanas de las marcas Zeiss, De Vry, Bell & Howell, Michel y Ascaria, teniendo según
el cronista entre estas, una cámara para la filmación ultrarrápida; un equipo de sonido Art Reeves-
Hollywood, sistema de densidad variable con lámpara ultravioleta; reflectores, lámparas, micrófonos y
otros aparatos propios de un estudio para la filmación de interiores y exteriores; el laboratorio poseía
una dotación de elementos adquiridos a gran costo por fuera del país y de otros realizados en Colombia
como los tanques de revelado y lavado. Por último, el cronista anuncia el siguiente proyecto que
realizará la Duperly Films que tendría un costo de veinticinco mil pesos, teniendo de 10 a 12 rollos de
214Además de estas personas que conformaban la parte más importante de la empresa, a la hora de llevar a fin un
proyecto cinematográfico, se encontraba el siguiente personal de apoyo: Emilio Álvarez Correa, director y
arquitecto; Andrés Pardo Tovar, director de guiones; Antonio García, jefe de maquillaje y asistente del
cinefotógrafo; Jaime Domínguez, administrador; Matilde Sandoval, secretaria general y “script-girl”; Martín
Muñoz, electricista jefe; Miguel Valderrama, asesor artístico; José María Tena, compositor y director musical;
Josefina y Elena Prieto, vestuario y peinado femenino; la firma Mayorga & sarmiento, el vestuario masculino; la
firma Lantik, el maquillaje; y los muebles de Sokoloff.
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duración y una producción de 4 meses presentando una historia cómico-musical de ambiente radio-
teatral215.
3.2.2 Golpe de Gracia: Sin decir que es perfecta, si le aseguramos que  es la mejor película
filmada en Colombia hasta la fecha216.
La restauración de la película en sus cincuenta minutos, nos muestra una obra amena que vuelve al
tema del enredo amoroso y musical –homenajeando el folclor argentino-, contando una historia que a
diferencia del primer filme se desarrolla en el espacio urbano bogotano. La emisora Continental,
Suramérica y La Voz de Bogotá, significan en la cinta el uso de la radio como medio básico de
subsistencia en los actores que representan el rol principal, sitio de encuentro y desarrollo con
locutores, actos y grupos musicales, noticias relatadas, y concursos de orden artístico que hacían parte
de la época en la vida cotidiana del país.
Fig. 34 Afiche Golpe de Gracia
Fuente: Carteles de Largometrajes Colombianos en Cine 1925-2012. FPFC
215“Ducrane Films Producirá Cuatro Películas al Año”, El Liberal, noviembre 13 de 1943.
216“Aviso publicitario promocional”, El Tiempo, julio 7 de 1944.
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Los interiores y exteriores usados en la filmación recrean un ambiente propicio al entorno social que se
recrea, mostrándonos el vestuario del momento en hombres y las mujeres, intuyendo que pertenecen a
una clase media en ascenso; el mobiliario de las casas y oficinas que se presentan, sirven para
identificar ciertos elementos de la privacidad hogareña característicos de algunas familias capitalinas.
La ciudad se identifica al ser presentada en cuatro espacios sugestivos: La Iglesia de San Francisco en
la Avenida Jiménez con carrera séptima, y su pequeña torre con la campana y el reloj, mensaje directo
de la fe católica colombiana por medio de una antigüedad arquitectónica; la carrera séptima en el sector
del Teatro Municipal, mostrándonos una calle solitaria, con escasos transeúntes y un ciclista de traje
elegante pasando frente a la cámara, además de los rieles del tranvía, postes de iluminación que suman
al paisaje, al lado algunos árboles que adornan la acera de una arquitectura republicana ya
transformada; y un aviso que indica el sitio de la escena, “Clínica Marley”.
Fig. 35 Escena Golpe de Gracia
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
Por último, un primer plano del parque nacional exhibiéndonos la torre del reloj, y otros sitios de
esparcimiento; además de la breve presentación de un oficio del momento, el lechero con sus tinajas,
de traje blanco mientras ingresa a una vivienda. ¿Qué representatividad tienen estos sitios en el
desarrollo de la película?, enfatizar sobre un espacio particular con sitios reconocidos de la sociedad
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capitalina, podríamos afirmar que el contenido y objetivo buscado, es incorporar a Bogotá en la escena
general con sus personajes en acción, algo que podríamos sustentar en la escena que se desarrolla a
plena luz del día en el parque central, además de otros actos que muestran las calles capitalinas, las
cuales hoy día, anhelaríamos en su escasa “asistencia” ciudadana y vehicular. Al igual que Allá en el
Trapiche, es un filme que se adecua a lo que esperaba el gobierno se efectuara como producción
cinematográfica, mostrando ciertos aspectos de nuestra cultura en el entorno de un guion sencillo.
Desde noviembre del año 1943 se venia promocionando el segundo largometraje de la Ducrane Films,
con la publicitada participación de cuatro emisoras bogotanas: Nueva Granada, La Voz de Bogotá, la
Emisora Suramérica y la Radio Continental, cada una patrocinando un número musical. Sobre la cinta,
la revista Micro de  Medellín, del mordaz Camilo Correa, entregaba comentarios sobre la industria
cinematográfica nacional, lanzando premoniciones sobre la oportunidad que algunos empresarios
paisas estaban perdiendo por no invertir en el negocio del cine, y quedarse “negociando con panela y
demás prosaicos artículos de comer y vestir”; sobre la cinta Golpe de Gracia afirmó que al parecer será
la primera película nacional merecedora de historiarse como producción aceptable, agregando:
[…] “Anarkos”, cinta rodada (y desnucada) por un señor que parece no tener idea de por donde va el
agua al molino en estos achaques, pues quiso hacer cine con cajones, pelanganas y velas esteáricas…,
“Antonia Santos”, “rodada” (y estrellada) por los directores, escritores, actores y productores de “Allá en
el Trapiche”, de ingrata recordación, el agravante que para la biografía de la heroína no tuvieron siquiera
laboratorio, sonido y montaje…, Nosotros si veremos las películas nacionales  y de una vez –no hay que
engañar a nadie con estímulos falsos- iremos diciendo los puntos que falten a las correspondientes íes.
No creemos que el gobierno colombiano haga lo que los de Venezuela, Perú, y Argentina hicieron con
sus nacientes industrias cinemáticas: pararlas en la raya en cuanto calidad, prohibiendo la exportación de
cintas deprimentes para el prestigio nacional. MICRO tratará de ser el tábano, aun a sabiendas de que sus
críticas serán tomadas como destructivas, como antipatrióticas. Que en Colombia no vaya a repetirse el
caso de Méjico, dizque produciendo y dirigiendo cine, sin importársele un pite el ridículo que su país
haga en el exterior217.
El 12 de enero de 1944 se empezó a filmar, después de algunos días perdidos por el incumplimiento de
dos de sus actores según un periódico nacional, algo que trajo su primera crítica en torno al dinero y
tiempo perdido en preparativos, consumo de energía, ensayos y otros detalles; derivando en un
comentario general sobre la necesidad de la disciplina en este tipo de actividad, ya que el fracaso
217Camilo Correa, Micro, sin fecha.
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podría ser inminente o por el contrario el nacimiento de una obra buena y perdurable en el cine
nacional218. Durante diciembre del año 1943 y los primeros meses del año 1944, se reseñaron en el
periódico El Liberal las emisoras participantes, los colaboradores técnicos, y actores de esta cinta,
algunos con su fotografía respectiva, lo que supone un alianza publicitaria entre la casa productora y
dicho periódico, ya que el seguimiento es bastante significativo, ejemplo de eso es una reseña crítica
sobre el sueldo que pidió una de la artistas que interpretó un número musical, algo que de seguro debió
quedarse en la intimidad de la producción y salió a la luz pública: “Muchos de nuestros artistas
colombianos han colaborado ya en ella mediante el pago de honorarios que, dado el nivel de nuestra
economía artística son realmente halagüeños. Otros en cambio, creyéndose tal vez en Hollywood y
olvidándose de que vivimos en Colombia, se han situado en una posición absolutamente incomprensiva
y, fuerza es decirlo muy poco patriótica”219.
Fig. 36 Aviso pronto estreno de Golpe de Gracia
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
En abril de 1943 se decidió cambiar el título de la película que se llamaría inicialmente Apariencias
que Engañan, por Golpe de Gracia, además de comenzar a ser publicitada para su pronto estreno como
“una comedia musical, netamente colombiana”. Ante la novedad cinematográfica que se estaba
presentando en Colombia con la filmación al mismo tiempo de tres películas –Golpe de Gracia,
Antonia Santos y Anarkos-, aparece una crónica sobre este momento, el reportaje realizado a los
señores Hans Bruckner –que se ocupo netamente de comentar la parte técnica de la filmación- y
218“Puntos de Vista”, El Liberal, enero 16 de 1944.
219Leopoldo Baron Plata, “Grandes Sueldos Quieren Ganar  los Artistas, En Cine al Día”, La Prensa, marzo 18 de
1944.
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Oswaldo Duperly que se queja del pedido económico de algunos artistas para participar en su obra
fílmica, ejemplo es que por bailar un bambuco y cantar una canción le solicitaron como pago $700 y
$1000, agregando que la cantatriz mandó decir que a la Lily Pons220 de Colombia de ninguna manera
se le podía ofrecer un centavo menos; anunciando que la cinta se calculó con un presupuesto de
$12.000, y que sin haberla terminado se habían gastado $25.000, colocando el ejemplo de pago a una
orquesta de 25 miembros que cobro $875 por tenerla más de siete horas ocupada221. El proceso de
realización fílmica entraba en las posibilidades y proyecciones que el cine nacional estaba teniendo en
este período, motivando a los diarios nacionales a escribir sobre el tema, inclusive comparando el
momento con las primeras producciones por no tener materia crítica de donde analizar ya que eran
“cintas defectuosas y triviales” causas de la trinidad desastrosa consistente en lo artístico, técnico y
argumental, que al parecer este nuevo cine si traía con sustanciales mejoras222.
Fig. 37 2 Horas de Verdadero Goce
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
Un comentario positivo sobre Golpe de Gracia es escrito por Camilo Correa, claro está que antes
anotaba que Allá en el Trapiche era una película de pésima calidad si se la comparaba con las
220Alice Joséphine Pons (1898-1976), famosa soprano francesa.
221Andrés Samper, “Nacimiento de una Industria Colombiana, Ya hay Cine Nacional”, El Espectador, abril 19 de
1944. Ante el progreso que se veía venir en la cinematografía nacional por el año cinematográfico que se estaba
dando, se sugirió por medio de un articulo titulado Progresos de la Cinematografía Nacional aparecido e en el
diario El Liberal el  22 de abril de 1944, un concurso para escoger la mejor película colombiana del año 1944,
incitando a la prensa capitalina para juzgar este concurso e invitando a la Sección Cultural del Ministerio de
Educación para que lo patrocinara.
222“El Cine Nacional”, El Tiempo, abril 25 de 1944.
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importadas, pero también ensayo afortunado si se miraba desde otro ángulo crítico; el antioqueño sobre
el segundo film de la Ducrane Films escribió:
[…] La trama divertida y un “movimiento” altamente cinematográfico; la gran cantidad y variedad de
números musicales; la brillantez del elenco; el cuidado puesto en ambientar  adecuadamente cada
escena; la fluidez de los diálogos, una fotografía de excelente calidad, respaldada por buen sonido; en
fin, todo coincide con “Golpe de Gracia” para que podamos anticiparle clamoroso éxito. Un éxito de la
Ducrane merece por la condición de pionero que ostenta en el incipiente cine autóctono de Colombia223.
En el mes de mayo 1944 salió en algunos periódicos un cupón que invitaba a los lectores a escoger uno
de los teatros de la capital colombiana para estrenar la película Golpe de Gracia, se llenaba el cupón y
se recortaba para enviarlo a los estudios de la Ducrane Films, el público escogió el Teatro Lux para
estrenarla el día 12 de julio de 1944 a las 9:15 pm, sobre este punto anota Oswaldo Duperly:
[…] ¿Por qué se estrenó en este teatro? Sabíamos que en ese entonces Bogotá contaba con pocas salas de
cine, pero deseábamos que el público cineasta escogiera el teatro. Se hizo una encuesta por medio de los
diarios capitalinos. Su resultado fue: veinte mil bogotanos deseaban ver esta película en el teatro Lux y
seis mil en otros teatros. El entusiasmo del público fue desbordante; las localidades se agotaron por días
subsiguientes. Fue muy grande nuestro esfuerzo para  poder llevar a buen  término esta cinta colombiana
que, diferente a las demás, pudo considerarse como un positivo y alentador paso a la realidad del buen
cine en el país.224
Fig. 38 Aviso del Teatro Lux
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
223Camilo Correa, “Nuestro Primer Film Musical” Micro. Sin fecha. El artículo anuncia que la ubicación única
para un rápido desarrollo del cine nuestro es Medellín, por todas las características que esta región entrega al país,
esta ciudad era por naturaleza para el autor del artículo, el Hollywood de Colombia, y la Ducrane Films, el First
National Pictures si se trasladaba a Medellín.
224Duperly, 89-90.
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La prensa expuso tres razones por las cuales se escogió el Teatro Lux para el estreno de Golpe de
Gracia: primero, por la encuesta realizada a través del cupón publicado, entregando como resultado
11.432 respuestas de las cuales 7.362 fueron a favor del teatro mencionado, cifra que difiere en gran
proporción a la que nos entrega Oswaldo Duperly en su autobiografía, que en resumen podría
considerarse bastante inflada; la segunda, porque el teatro se especializaba en la exhibición de cintas
habladas al español, razón por la cual el público había aumentado; la tercera, por ser el teatro más
espacioso que existía en la ciudad de Bogotá, teniendo dos localidades de distinto precio acorde al
presupuesto de la calidad de asistentes que iban a los programas, el precio para luneta 0.75, y balcón
0.50 pesos225.
El 12 de julio se publicitaba la película como el “verdadero golpe”, caricatura del golpe militar que le
quiso asestar el coronel Diógenes Gil al presidente de Colombia, lo que se conoce en nuestra historia
política como el “Golpe de Pasto”. En momentos trascendentales de la política nacional, y el auge que
se daba en nuestras imágenes en movimiento, el gobierno por medio del ministro de economía creaba
una clasificación de las empresas fílmicas para facilitar la importación de elementos de laboratorio
cinematográfico, el escalafón estaba definido en consideración a los equipos  de cada empresa, los
elementos y personal con que contaba, el material producido, la calidad técnica y artística, y finalmente
la capacidad mínima de producción; a partir de esas categorizaciones las empresas de primera categoría
eran Ducrane Films, Patria Films y Estudios Tequendama-Acevedo e Hijos. Significando exenciones
de derechos de aduana a través de un contrato para importar substancias químicas indispensables en la
elaboración de filmes, y material virgen con destino a la misma producción en la vigencia de los
acuerdos firmados; y la exención en los impuestos nacionales cuando el objetivo de la obra realizada
tenía netamente temas de la cultura nacional226.
225“Por Qué se Va a Estrenar “Golpe de Gracia” En el Teatro Lux”, El Tiempo, julio 8 de 1944.
226“El Ministro de Economía Nal. Clasifica Empresas Fílmicas” El Liberal, julio 13 de 1944.
187
Fig.39 Cancionero Golpe de Gracia
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
Las referencias de prensa indican que las localidades para el estreno de esta cinta distribuida por la
empresa Cine Colombia estaban agotadas, como complemento el día de su estreno se le entregó a cada
asistente un cancionero de las obras representadas y cantadas que en total sumaban nueve con los
siguientes títulos: Tango Milonga, Chacarera de mi Flor, Porro Bogotá, Como Ave Cantora, Ojos que
Engañan, Agüita, Ritmos de mi Tierra, Oye el Cantar, Oye Mulata; cancionero que concedía la ficha
técnica de la película, además de las parejas que representaban las piezas de guaracha y bambuco227.
Llama la atención un comunicado enviado desde el congreso colombiano por el señor Rafael Gómez
Picon felicitando al señor Oswaldo Duperly y su empresa por la exhibición de esta cinta, extendiéndole
los buenos comentarios efectuados por parte de la concurrencia al estreno y atreviéndose a aseverar que
227Cancionero de Golpe de Gracia, distribuido por Cine Colombia S.A 1944.
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a partir del seguimiento minucioso al cine argentino y mexicano desde su orígenes, cree él que “ha
nacido fuerte, vigoroso, el cine colombiano por conducto de Ducrane films”228.
Los comentarios sobre la película la tildaban de no ser perfecta, pero mejor a muchas cintas mejicanas
y argentinas por la fotografía clara y detalle, además del sonido casi perfecto, con un guion defectuoso,
maquillaje mal logrado con actuaciones dignas de figurar en las producciones de Hollywood; invitando
a la productora para que emprendan una filmación que no sea ensayo, suponiendo que un sector de la
crítica periodística consideraba que aún se estaba ensayando con nuestro cine, palpable con el tipo de
obras que se estrenaban, sin lograr una verdadera película al estilo de las producciones que pasaban por
las pantallas capitalinas de exhibición229.
Aparte, el semanario antioqueño Micro tomaba posición crítica y denunciante ante el gobierno nacional
y su Ministerio de Educación por la falta de censura a las producciones colombianas, el subtitulo del
articulo lo decía todo, afirmando que Golpe de Gracia con actores aborígenes, directores y filmadores
extranjeros, constituía una completa falta de vergüenza, de decoro, de decencia y por sobretodo una
falta de respeto a la propia nacionalidad, en el mismo nivel de Allá en el Trapiche, Anarkos, y Antonia
Santos; el editorialista proseguía sus comentarios afirmando que los escasos defensores de esas
groserías filmadas llaman “pesimistas” a los que critican las cintas anti colombianas dejando en ellos
entrever cierto complejo de inferioridad, aquella evidente en el hecho de lanzarle al público
estupideces, necedades, abusos fílmicos, como demostraciones de arte, y exhibiciones de cultura230.
Ante tal situación expuesta, un grupo de intelectuales medellinenses decidieron escribir un
memorándum dirigido al ministro de educación, solicitando según ellos, medidas para impedir la
filmación de obras donde se explotaba la ingenuidad popular, mal ejemplo del país en el extranjero que
de seguro veían en estas producciones un exceso de mediocridad y pobreza cultural. En la queja había
228Rafael Gómez Picon, Carta dirigida a Oswaldo Duperly. Archivo Biblioteca del Congreso, Bogotá, julio 13 de
1944.  Los avisos de prensa subsiguientes al día del estreno de Golpe de Gracia, anuncian que con “salvas de
aplausos el público impone la repetición de varios rollos”
229“Cineasta”, El Espectador, julio 15 de 1944.
230 Rubyata, “Lo que Opina un Notable Periodista Sobre las Posibilidades del Cine Nacional, Barbarie
Cinematográfica”, Micro, Semanal, sin fecha.
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un apoyo popular demostrado, que según el cronista se había experimentado con la poca asistencia
después de su triunfal estreno, de la misma “imbecilidad ecránica” expuestas en la película Golpe de
Gracia.
En los acostumbrados balances que se realizan finalizando año, anunciaba un periódico que en 1944 se
habían producido tres películas con un costo de $50.000, se trataba de Anarkos, Antonia Santos, y
Golpe de Gracia231, de la que se afirmaba había sido estrenada después de cuatro meses de propaganda,
considerándose la mejor producción fílmica realizada hasta el momento en el país, así tuviera sus
defectos; para el momento era considerada la que más ganancias económicas como productora
nacional, había entregado –resaltando el pago de $350, a Oswaldo Duperly quince días después del
estreno de la cinta, de un pagare de $50.000, obtenido para la financiación de esta producción-, con un
costo total de $25.000232.
Después de esta segunda experiencia la Ducrane Films se reorganizó, inicialmente Hans Bruckner se
independizó para crear su propia productora junto a los señores José Rafael Meoz y Vicente Rodríguez
Plata, la Tropical Films, empresa que duro poco y paso a “manos” de Ducrane. Preparando su tercera
aventura cinematográfica, la empresa encargo al señor Andrés Pardo Tovar la revisión de algunas obras
literarias para llevarlas a guión, entre las que se encontraban “Montañera”, “Alma del Pasado”,
“Hombres Transpasados”, “La Última Orden”, “Al Alcalde Quien lo Ronda” y “Cada Voz Lleva su
Angustia”, revisión ambiciosa que definía las obras para adaptar al cine, pero que sólo quedarían en
proyectos233. Otro aspecto de suma importancia fue convertirse en sociedad anónima con una inversión
de dos millones de pesos, con nueva junta directiva -Fabio Hernández, Pierre Albrecht, Rafael Meoz,
Leopoldo Crane, y Oswaldo Duperly-, nombrando a Enrique Duperly como gerente, y subgerente a
231Hernando Martínez Pardo nos entrega un importante dato, anunciando que esta cinta estuvo en cartelera desde
el 12 hasta el 26 de julio, quince días en el Teatro Lux que tenía capacidad para 2500 personas, y aprecios de
$0.75 y $0.6º los primeros ocho días. Después rebajó a $0.60 y $0.40; en septiembre continuo su explotación en
teatros de segunda –el Bogotá-, después de haberse proyectado en otras ciudades.
232“3 Películas Produjo Colombia en 1944”, El Espectador, diciembre 29 de 1944.
233“Se Filma Nueva Película Nacional”, El Liberal, diciembre 3 de 1944.  Noticias sobre la posible realización de
estas obras aparecen en los diarios nacionales durante el segundo semestre del año 1945.
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Alberto Crane. Noticia que tuvo gran despliegue en la prensa nacional234 porque además se agregaba
que se filmarían cuatro largometrajes en el año, la construcción de un circuito de teatros en toda
Colombia235 para distribuir y exhibir cintas nacionales y extranjeras, el doblaje de películas al acento
colombiano, la construcción de estudios para sus producciones, la creación de una escuela de actores,
la firma exclusiva de algunos artistas para actuar en las obras, y la compra de una hacienda en Sasaima,
sobre este negocio anuncia Oswaldo Duperly en sus memorias:
[…] Para 1946 la venta de acciones de Ducrane Films había disminuido, cuando se presento un señor
muy cineasta y con dinero que deseaba vincularse a la empresa. Nos propuso que nos daría una finca con
14 fanegadas sobre la carretera a Sasaima, con tres edificaciones y dos piscinas a cambio de acciones de
la compañía. El negocio era bueno y ya con esta adquisición, montamos nuestros propios estudios. El
señor Bruckner y yo prácticamente vivíamos en nuestra nueva sede. En la casa principal montamos los
estudios y laboratorio. Al lado opuesto sobre la carretera había una pequeña casa que convertimos en
restaurante para el personal y público en general. En resumidas cuentas, quedamos muy bien instalados.
Esta compra nos benefició enormemente ya que sirvió como propaganda para la venta de acciones236.
La fecha del comentario de Duperly corresponde al año 1945, afirmando en una entrevista sobre el
objeto de la compra de este predio que posibilitaría rodar películas en serie, mostrando el paisaje de
nuestro territorio, filmando películas de vaqueros para mostrar la bondad y energía de esos humanos
que permanecen aislados de  la civilización, agregando ante la pregunta qué si era posible la realización
de ese tipo de cintas en Colombia, la respuesta positiva que su empresa poseía los elementos necesarios
para dichos proyectos237. Apuesta ambiciosa del empresario asemejarse a la industria internacional, lo
que significaba claridad en el aspecto de entender la importancia de asumir el cine como una empresa,
aspecto necesario y lógico para producir mejores cintas, y sacar del atraso técnico el séptimo arte
nacional. Retroceso que los críticos asentían cada vez que se acercaban al último estreno patriótico de
ficción en los años cuarenta, ávidos de ver cine colombiano, tal vez cansados del género noticioso y
documental de un país ajeno y cercano en gancho con las producciones internacionales, y en el
234Ver los reportes que aparecen en los periódicos nacionales entre los meses de enero a junio del año 1945.
235Sobre los teatros comenta Duperly en sus memorias la intención que en algún momento tuvieron de comprar el
salón Olimpia, negocio que al final no se dio. Duperly, 97-98.
236Duperly, 96.
237J.V. Ballesteros, “El Cine Nacional. Entrevista a Oswaldo Duperly”, La Razón, agosto 10 de 1945.
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constante devenir comparativo del cual era imposible alejarse al momento de compenetrarse en el
oficio insensible de interpretar y criticar nuestro cine.
3.2.3 Sendero de Luz: Una película colombiana de meritos!238
La última obra de largometraje retoma el tema rural con un problema social que involucra un hecho
delictivo, con una interesante puesta en escena fotográfica que posibilita afirmar el avance técnico en la
productora. Tierras baldías -posibilidades de ocuparlas para su usufructo y legalización-, la infaltable
música colombiana, festividades pueblerinas, relaciones amorosas, suman al escenario acondicionado
para el desarrollo de la historia, en una atmosfera psicosocial que el director deseo representar, siendo
posiblemente la primera vez en el cine colombiano que estos asuntos entran en representación.
Fig. 40 Afiche Sendero de Luz.
Fuente: Carteles de Largometrajes Colombianos en Cine 1925-2012. FPFC
Basada en la novela del escritor Jaime Ibáñez y adaptada por Matilde Sandoval, la historia presenta un
relato sobre los campesinos colombianos con una trama alrededor de un crimen donde interviene tres
personajes. Para junio de 1945 se habían probado 100 escenas, y se esperaba que el autor de la obra
238 Frase que aparece en el cartel promocional.
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literaria asistiera para prepara nuevos actos y ver lo filmado239. La estrella más publicitada de esta
película era la actriz María Cortijo, quien realmente se llamaba Cecilia Fonseca, de profesión
mecanógrafa, y perteneciente al ballet nacional. Su compañero de actuación fue Hernando Vega
Escobar, quien ya había trabajado en Golpe de Gracia. Ante el gran despliegue periodístico que estaba
dando esta empresa filmadora en aspectos concernientes al cambio de administración, compra de
equipos, una nueva sede, y la filmación de largometrajes, un individuo vio el camino despejado para
embaucar a varias mujeres a nombre de la empresa, con la mala suerte de ser descubierto: “Numerosas
camareras y varias colegialas cayeron en las redes de un embaucador que las ilusionaba con promesas
de ser estrellas cinematográficas. El vividor se hacia pasar como representante de la “Ducrane Films” y
figuraba con el nombre supuesto de León Noel. Las mujeres candorosas e ilusas llevan siempre un
sueño maravilloso: el de ser algún día estrellas de cine”240.
Fig.41 María Cortijo en el cinematógrafo.
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
El tercer y último largometraje de Ducrane Films empezó a filmarse a mediados de febrero del año
1945, culmino el día 30 junio del mismo año; las noticias sobre esta nueva obra del cine colombiano
anunciaban que las actuaciones de los actores venidos la mayoría del teatro no dejaban nada que
239“Se Edita Sendero de Luz, Novela de Jaime Ibáñez”, La Razón, junio 5 de 1945.
240“Colegialas y Camareras Estafadas con Promesas a Nombre de Ducrane”, El Tiempo, junio 14 de 1945.
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desear, facilitando la tarea del director; además que la producción había descubierto a un “vaquero”
como toda una revelación artística que se tenia en el anonimato, sumándole la esperanza de que esta
nueva cinta tuviera más técnica y menos errores que las anteriores producciones241. La publicitada
empresa cinematográfica con sus cambios organizativos y la producción que llevaba, impulsaba a
comentarios lejanos de la realidad como por ejemplo que se estaba formando el “Hollywood de
Colombia”, aclarando seguidamente a los lectores lo siguiente:
[…]  Dado el desarrollo que ha comenzado a imprimirse al cine nacional que, a pesar de todo, se
encuentra en un estado embrionario, del cual  irá saliendo, metaforseándose, hasta conseguir en nuestro
país  la producción de películas que pueden ser iguales a las que hoy se hacen en otras naciones latinas,
donde el cinematógrafo ha entrado en una etapa decisiva de pleno desarrollo. Sin embargo, para
cristalizar esta esperanza, para conseguir que el cine colombiano ocupe en un futuro próximo o aun
lejano un puesto destacado, es necesario persistir en los esfuerzos que hoy se realizan.  No desalentarse
ante los fracasos que se presentan o sigan presentándose, recoger las experiencias de  iníciales fracasos,
esmerarse en depurar la técnica y, más que todo eso, no ver los fines comerciales y de lucro inmediatos,
sino procurar que nuestra aún incipiente producción vaya en escala ascendente en lo que a la técnica y el
arte corresponden, ya que no importa el número de películas que aquí se hagan, sino la calidad de cada
una de ellas. Resultaría inconcebible que viéramos nuevas películas aquí producidas iguales o peores a
las que ya se han presentado242.
Fig. 42 Aviso Sendero de Luz
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
Se informaba que Sendero de Luz era indiscutiblemente la mejor película rodada en estudios
nacionales, a pesar de las dificultades enfrentadas por causa de la Segunda Guerra Mundial en aspectos
que correspondían a la importación de material cinematográfico, además de que ese nuevo estudio
241“Termino de Filmarse la Cinta Sendero de Luz”, El Espectador, julio 5 de 1945.
242“En Septiembre se Estrenara “Senderos de Luz” en Bogotá”, El Espectador, agosto 16 de 1945.
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fílmico fundado en la hacienda de Sasaima traería la perfección en las obras a realizar, con la seguridad
de que en el año 1946 se filmarían entre seis y ocho cintas dignas de ser exhibidas con confianza por
fuera y dentro de nuestro país243. Se llegó entonces el día de estreno de este tercer film, la fecha, 22 de
noviembre de 1945 en tres teatros del país, la premier de gala en el Teatro Faenza de Bogotá y el
Teatro Rosedal y Libertador de Bucaramanga; para la exhibición en la capital se elaboró un volante
que promocionaba un gran evento en el cual tomarían parte los artistas del film y un grandioso acto de
variedad, además publicitaba al final que Ducrane Films S.A era una naciente industria que todo
colombiano debía apoyar, invitando a que se hicieran accionistas con un valor nominal por acción de
$10, el evento cinematográfico tendría como invitado al Ministro de Educación Germán Arciniegas, el
jefe de extensión cultural del mismo ministerio Jorge Rojas, el Gobernador de Cundinamarca Miguel
Arteaga, y el Alcalde de Bogotá Ramón Muñoz Toledo, lo que significaba que la oficialidad estatal
daba su apoyo a esta nueva obra del cine nacional, percibiendo igualmente que la empresa buscaba
certificar a través de estas invitaciones y el programa que se proponía, una publicidad acertada que
pusiera público en cada una de sus exhibiciones. La gala programada a las 9 p.m y con valor de un
peso, expuestas en un anuncio publicitario, indicaba el siguiente orden  de programa:
[…] 1 Último noticiero.
2 El corto nacional “Popayán”.
3 Exhibición del film nacional “Sendero de Luz”
4 Grandioso fin de fiesta que se desarrollara así:
Primera Parte
a- Himno Nacional
b- Obertura “Zampa” de Harold.
c- Reina de la Noche, de Mozart, canta doña Cecilia Dueñas.
d- Serenata “Invano”, de Amadel.
e- Una Voce Pocco Fa del “Barbero de Sevilla”, de Rossini, canta doña Cecilia Dueñas.
f- Intermezzo “Rusticanella”, de Cortopassi.
Segunda Parte
Presentación de los elementos más destacados de la compañía infantil Mirringo-Mirronga, maestro de
ceremonias M.J González.
g- Tocaya a Caballo, con Blanca Cecilia Pardo.
h- Baile, con Merceditas Baquero.
i- Carmiña Michirringa, imitaciones de Carmen Miranda, con Nora Tenorio.
j- Porro Glaxo, con Rafael Castro y Merceditas Baquero.
Tercera Parte
Actuación especial de los “Trovadores de la Montaña” artistas de la película “Sendero de Luz”.
243“Ducrane, Principiará a Producir, en Firme, Films de Largo Metraje”, El Liberal, octubre 29 de 1945.
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k- Morena de la Cabaña. Bambuco. Letra de Ricardo Arango Franco y música de Francisco
González.
l- Vecinita. Bambuco. Letra de Luís Carlos González y música de Enrique Figueroa.
Orquesta de veinte profesores bajo la batuta del maestro Jesús Ventura244.
Un primer comentario -con la frialdad del caso-, afirma ante la reflexión abierta, “si marcaba un avance
en relación con las anteriores producciones hechas en Colombia”, y la pregunta ¿Qué tan
considerable?, una medida a partir de los aplausos aislados, que parece en algunos momentos
significaron más un tono de ironía que de aceptación, ya que el éxito esperado no fue tal, debido a
problemas con el sonido y la proyección, con una acción bastante perezosa, y con un gran defecto en el
volumen de la voz de los actores que produjo efectos risibles en los asistentes, echando por tierra lo
bueno -poco o mucho- que habían conseguido con su actuación. Afirmando que el comienzo del film
no es afortunado, ya que aparecía una recua de mulas que no rimaba con nada, escuchando el
comentarista que era para “dar ambiente”, además de algunos errores con el lenguaje que pudieron
haberse evitado, como la palabra “juntas” por “ambas”; un párrafo literario destinado exclusivamente a
justificar el nombre de la película sin el cual el público no se hubiera dado cuenta del por qué se tituló
así la cinta, para culminar con una sentencia bastante caustica: “Sendero de luz es un avance en el
cinema nacional. No lo niego. Pero un avance de muy pocos centímetros”245.
Otra crítica iba más allá desde su titulo, al resaltar los errores de este largometraje desde la fotografía,
el sonido, el argumento, la dirección y los artistas, considerando su anónimo autor que era la hora de
salir de ensayos -palabra común cuando de explicar una cinta en el período se trataba-, ya que lo
expuesto nada le dejaba como avance al cine colombiano. Sobre la fotografía de Sendero de Luz se
afirmaba que era lo mejor que hasta ahora se había visto, con buenos planos y paisajes bien tomados,
con interiores aceptables, aunque algunos pecaban de mucha oscuridad y otros por demasiada luz, así
como un ensayo de siluetas bien recibido por el público, intención de llevar a cabo algo que
244“Aviso publicitario Teatro Faenza, Noche de Gala de la  película Sendero de Luz”, EL Espectador, noviembre
22 de 1945.
245“Sendero de Luz”, El Espectador, noviembre 24 de 1945. Sin autor.
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verdaderamente sirva; del sonido, se indica que estuvo bien llevado aunque con fallas, ejemplo es una
escena en donde se lleva un dialogo, y a uno de los interlocutores se le entiende bien, pero al otro solo
sonidos guturales o por el contrario altisonancias en un mismo parlamento; sobre el argumento
afirmaba que todavía lo buscaba, sin poder hallarlo, no sabiendo si este film se hizo basándose en un
guion estudiado o se realizó poco a poco -según las necesidades presentadas-, con relación al titulo
nunca supo que conexión hubo con lo mostrado en los rollos; afirma que es notable que la dirección de
una sola  persona fue nula, seguro con la intervención de varios individuos que no tienen esta
especialidad en dirigir cine, llamando la atención del público que los campesinos retratados llevaban el
machete al lado derecho de su cintura; en cuanto los artistas resalta que la mayoría estuvieron bien,
aunque con algunas fallas246.
Fig. 43 Aviso Faenza Sendero de Luz
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
Los comentarios un poco contradictorios de Oswaldo Duperly sobre este tercer proyecto, en cuanto lo
que significó su filmación, se pueden leer en una entrevista realizada en 1945 a propósito del trabajo
técnico que realizaban en cada uno de las filmaciones, afirmando que se esforzaban mucho para que los
246“Cuáles son los Defectos de la Película Sendero de Luz”, El Tiempo, noviembre 23 de 1945. Sin autor.
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artistas no cayeran en el ridículo, teniendo un hombre en cada puesto, algo que podría comprobarse en
la película Sendero de Luz con personal artístico netamente colombiano247; caso contrario en sus
comentarios que aparecen en las memorias del año 1978, donde afirma que para el año 1946 –fecha
errada- los accionistas de la empresa eran numerosos , y ante eso los cambios se presentaron en la junta
directiva, aseverando que ya no era la junta que unos años atrás habían iniciado y manejado bien el
desarrollo de la Ducrane Films con parte activa en los rodajes; es decir, la experiencia era nula en
aspectos como la técnica, el negocio y el mercado, y él como director técnico recibió la orden  de
filmar la película Sendero de Luz, estudiando el libreto y advirtiendo a la junta que la tercera
producción debía ser mejor a las que le antecedieron, considerando que el argumento colombo-
mexicano era pobre y poco taquillero, que después de llevar filmado cinco mil pies cae enfermo con
tifo exantemático, algo que lo hizo regresar a Bogotá, y que lo tuvo al borde la muerte, tal vez la razón
definitiva que lo alejaría totalmente del negocio cinematográfico ante la situación que narra:
[…]Un buen día se presentó en casa una comisión de Ducrane con un proyector portátil para enseñarme
la primera copia, de Sendero de Luz. Eran siete rollos. A medida que la proyección avanzaba, la fiebre
me subía. Al terminar quedé en silencio, conmovido y desilusionado… Después de haber hecho tan
buenas producciones no se podía desprestigiar la empresa. La fotografía y el sonido eran muy buenos,
pero el libreto y la mala dirección no permitió a los actores desarrollar a su máximo su parte artística.
Les dije: -Si la famosa junta directiva aprueba la exhibición de está película, pondré a sus órdenes las
acciones que poseo y a menos del valor nominal y además me retiro de la empresa.  Se programo y se
exhibió. Desgraciadamente mi pronóstico se cumplió. Si más no recuerdo, la cinta no alcanzó a durar en
pantalla más de dos semanas, con pérdidas económicas muy notorias. Medité mucho antes de escribir mi
carta de renuncia. ¡Once años de mi vida para hacer florecer esta industria! Tenía que buscar otros
horizontes248.
Ante las divergencias presentadas con la junta directiva de Ducrane Films, los dos personajes –Duperly
y Bruckner- que posibilitaron un trabajo fílmico desarrollado en la realización de muchos
cortometrajes, y tres largometrajes, decidieron salir de la casa productora, sin dinero y sin prestaciones
con la fatídica noticia que al día de hoy, todavía lo es por su magnitud con respecto a la perdida de
todos los negativos cinematográficos de once años de trabajo por causa de incendio de una de las
bodegas de Sasaima, el patrimonio de un país retratado a través de innumerables trabajos aportados a
247J.V. Ballesteros, “El Cine Nacional. Entrevista a Oswaldo Duperly”, La Razón, agosto 10 de 1945.
248Duperly, 109-110.
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través de encargos culturales, turísticos, y empresariales, posibilitando hoy día conocer un periodo de
nuestra historia en plena década de los treinta y cuarenta del Siglo XX.
Fig.44 Hágase Usted Accionista
Fuente: Archivo Ducrane Films –FPFC-
3.3 Aporte y declive de Ducrane Films
Oswaldo Duperly se retiró de la cinematografía recibiendo como pago parte de la tierra adquirida en
Sasaima, su relato nostálgico nos entrega las razones por las cuales decidió alejarse de la empresa
cinematográfica que él había instaurado dentro de sus actividades cotidianas, y que para el período
estudiado en la historia del cine colombiano fue importante por el impulso que dio en la creación de
otros grupos de producción fílmica, con los altibajos que se reflejaban cada vez que salía una cinta
nacional que hacia creer a los más entusiastas “que ahora sí”, salíamos de los ensayos y entrabamos a
competir en el circuito mundial de la cinematografía.
La historia del cine colombiano reserva un espacio especial al trabajo que realizó Ducrane Films, al
afrontar el recurso documental noticioso por encargo y de autoría en un período político importante que
destacaba en el cine una opción propicia de representación estatal, a través de películas institucionales
de diversos ministerios que publicitaban sus obras de acción. También con diversas regiones del país
que vieron en el cine la oportunidad precisa de socializar sus entornos en la pantalla gigante de los
diversos teatros del país. Proceso de creación artística que sirvió de plataforma para el salto al
largometraje después de una década perdida que no asomó “sospechosamente”, una filmografía de
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ficción que propiciara una industria nacional acorde a las necesidades y avances del período
internacional, lo que desembocó en un retraso pernicioso que lentamente fue solucionándose con
películas que ponían en escena historias diversas en la compleja industria de producción fílmica
nacional.
La investigación que se ha realizado sobre Ducrane Films, y sus obras fílmicas, demuestran una
amplitud temática significativa que lamentablemente no se preserva en su totalidad, la opción de
revisar los documentos periodísticos, y el archivo de esta empresa en la Fundación Patrimonio Fílmico
Colombiano, fue propicia para estructurar el documento, así como las imágenes de apoyo que revelan
un álbum gráfico, complemento que serviría para otra investigación enfocada al uso de estas en el
orden publicitario.
Producir cine en Colombia siempre ha sido una actividad dificultosa, “desde el origen de los tiempos”
cuando tuvimos sobre el territorio nacional la aventura de aquellos emisarios que se acercaban con el
cinematógrafo en recorridos de espectáculos de feria, y en espacios urbanos que afrontaban, y
observaban por primera vez la novedad científica de la fotografía hecha movimiento. La técnica, las
historias adaptadas, la censura, la exhibición, la distribución, y la crítica, han marcado el proceso
público y privado del entramado industrial de un cine mediado constantemente por el ejemplo
extranjero, en los casos analizados durante el período 1930-1946, con las películas norteamericanas,
mexicanas y argentinas, puntos de desequilibrio notable en las pocas realizaciones que se estrenaron, y
que siempre se querían medir al mismo nivel sin tener en cuenta los desiguales desarrollos.
Ducrane Films entró en el escenario social de la producción y exhibición cinematográfica a la medida
de las circunstancia que el contexto internacional, con la Segunda Guerra Mundial, le ofrecía en
dirección de un nuevo panorama con Hollywood a la cabeza permeando los teatros locales, y un socio
estratégico de habla hispana representado en México, dos líneas temáticas que influenciarían
certeramente las mentalidades de nuestras masas sociales en las principales ciudades del país. Justo es
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indicar que su acceso en el espacio colombiano, estuvo asistido por una Ley que reglamentaba la
producción cinematográfica nacional, siendo promotores y benefactores de una labor gubernamental
que se acomodaba a sus intereses, sacando notorio provecho de su accionar en una combinación que
reunía lo público y lo privado en una serie de actividades regulares del negocio fílmico: producción,
distribución y exhibición.
Es interesante la investigación histórica sobre Ducrane Films porque demuestra que la producción
fílmica en Colombia estuvo activa durante la década del cuarenta de Siglo XX, en medio de diversas
tensiones de orden local e internacional fue una sobreviviente pasajera del intrincado gusto por un arte
costoso que buscaba poner en unos ciudadanos particularmente exigentes y dispersados, el diario
acontecer del mundo al alcance del ojo y el oído.
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Conclusión
El mayor problema para cualquier estudioso del cine colombiano es la falta de referencias
reales representadas en los propios largometrajes comentados pero desgraciadamente no
vistos249.
La revisión documental nos ha entregado información explicita del acontecer de una sociedad con el
contexto cinematográfico de fondo, cruzando en algunos casos esa información obtenida, con otras que
integran ese pasado: una imagen, una película, una recorte de prensa etc. La información examinada en
los documentos sobre el Cine en el Proyecto Educativo Liberal y Ducrane Films, se ha valorado a
partir de los intereses particulares, entrando en la esfera práctica y continua de investigar, criticar,
confrontar y analizar.
La política gubernamental desde el Ministerio de Educación a través del Cine en el Proyecto Educativo
y Cultural de la República Liberal, buscó instruir a cierta población que estaba lejos de adquirir una
verdadera formación complementaria a través de la cultura y en ella el cinematógrafo; los resultados
publicados en los informes muestran que Bogotá tuvo éxito y reconocimiento, dejando entrever que el
resto del país no estaba preparado para  recibir este programa de instrucción. La infraestructura para el
programa se dio a la medida de las donaciones públicas y privadas de muchas empresas, y a partir de
allí se desplegó a las regiones con compromisos que medianamente se cumplieron en cuanto su
divulgación y cuidado.
En términos históricos el periodo comprendido entre 1938 y 1946 fue importante por el impulso que
proporciono una persona como Oswaldo Duperly en el sentido de entender el cine como un empresa en
la cual se invertía, se ganaba y se perdía; podría considerarse uno de los pioneros en cuanto al factor
cine-industria en Colombia, por acciones significativas como la adquisición de equipos técnicos, el ser
gestor de una Ley cinematográfica, la ampliación de estudios para realizar allí filmaciones y llevar a
laboratorio el trabajo registrado, la intención de crear un grupo de actores en el llamado sistema estrella
249Salcedo Silva, 211.
202
con la firma de contratos exclusivos, entre otros; así algunas de estas ideas no se hubieran convertido
en realidad, tuvo la visión de tener un mecanismo acorde a los parámetros que el cine tenía en el
período.
En términos estéticos sus etapas comprendieron la realización de cortometrajes documentales por
encargo, y tres obras de ficción en largometraje, seguro  tuvieron más aceptación los documentales ante
la realidad retratada en aspectos como por ejemplo un reporte del tratado firmado por dos naciones, ya
que los asistentes se sentían parte de esa realidad, o un acontecimiento deportivo donde inclusive sus
observadores hacían parte del hecho cinematográfico al  ser filmados; la segunda etapa que comprende
sus tres películas fue la prueba de fuego ante lo que había sido y podía ser el cine colombiano en ese
momento, la noticia de una película siempre traía las expectativas de lo que significaba una incipiente
industria que había dejado malos recuerdos en los críticos cinematográficos del momento a través de la
prensa escrita, ya que consideraban tremendos esperpentos aquellos primitivos filmes de nuestro
periodo silente, así que entusiastas esperaban que una nueva obra, ya con sonido, iba ser el nacimiento
del cine colombiano, aquel que quedaban esperando cuando iban a las salas y salían desilusionados
ante lo encontrado en el guion, las actuaciones, la fotografía y el sonido, regresando a sus columnas
habituales para informar sobre lo visto y en muchos de los casos desacreditar totalmente el filme, para
entrar a ese esperado anhelo con la nueva película a estrenar, ya que de pronto con esa sí, tendríamos
un mejor cine colombiano.
Lo expuesto aconteció con Allá en el Trapiche, Golpe de Gracia, y Sendero de Luz, los reportes
confirman las expectativas, ilusiones, y decepciones de aquellos que durante los años de este boom
cinematográfico nacional quisieron aportar a través de sus producciones un nuevo cine nacional; en
contraparte aquellos lideres de opinión que seguían el juego periodístico con sus comentarios de aquel
arte que los entusiasmaba, el mismo que los envolvía semanalmente en los teatros locales con el cine
hollywoodense, mexicano y argentino, punto de partida y comparación desigual con el cual tenían que
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lidiar aquellos soñadores nacionales que se atrevían a invertir, crear y exhibir, y del cual no salían muy
airosos.
En cuanto al cine gubernamental desde el Ministerio de Educación en términos de producción
cinematográfica, su aporte fue escaso, su falta de organización y de personal capacitado para este fin,
dio al traste con la idea, así se hubieran comprado material y equipo técnico para realizar filmes. Como
propuesta educativa fue muy innovadora, ya que se concibió por primera vez en un gobierno
colombiano el cine como vehículo educativo en toda la extensión de sus dos palabras, ya que
precisamente se acondiciono desde la Biblioteca Nacional, la Cultura Aldeana, el Teatro Popular, y
las Escuelas Ambulantes, una estrategia pedagógica que abarcaba otras disciplinas culturales; teniendo
en la exhibición fílmica, su plan de realización más efectiva con obra conseguidas en el extranjero o
por el contrario por donaciones de los países que tenía consulados o embajadas en la capital. Esta
sección igualmente se vínculo con la empresa privada para encargar documentales, relación que
intrínsecamente desviaba la verdadera labor del cine como expresión estatal, ya que dejaba a otros lo
que le correspondía, claro está, que ante la escasa capacidad técnica de su sección, lo mejor era que
otros con su experiencia entraran el circuito con o sin favoritismos, como ya se expuso en la famosa
polémica de los hermanos Acevedo y Ducrane Films.
El alcance habría que medirse con los logros determinados en sus exhibiciones, valoraciones medibles
a partir de las estadísticas que los informes entregan, o inclusive bajo la técnica de la historia oral en
personas que sobrevivan, para indagarlos sobre aspectos de la vida cotidiana, las imágenes que
observaron, la gente que asistía, etc. En cuanto las valoraciones educativas, sería necesario conocer el
listado de filmes que se presentaban y su impacto sobre las personas que los observaban, algo que
brevemente nos expone el informe del 1940; igualmente se debe avanzar para conocer hasta que año el
cine educativo estuvo como labor complementaria a la enseñanza en función política y educativa del
gobierno.
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El cine en el proyecto educativo y cultural de los gobiernos de la República Liberal, significa un caso
excepcional en la historia política de Colombia, vinculación del Estado con el cine desde la exhibición
y producción de imágenes concernientes a las actividades gubernamentales: educativas, higiénicas,
agrícolas e industriales, su importancia radica en la inversión para este proyecto y su vinculo con las
productoras privadas e in-dependientes. Experiencia cultural que tuvo relativo éxito al lado de otras
acciones misionales, acorde a ejemplos internacionales que habían apropiado los medios de
comunicación para su usufructo en la instrucción pública, y que fueron inmersos en el país en la
dinámica constante de una necesidad básica, disminuir los índices de analfabetismo, acciones que se
medían en los escasos informes publicados anualmente, y que entregan escueta información sobre su
uso y aportes, con más cifras y reclamos, que hechos plausibles de sus destinatarios.
Por su parte, Ducrane Films al ser una casa productora que ambicionó asemejarse a la industria
norteamericana con todas sus características, al proponerse proyectos cinematográficos anuales,
importar equipos técnicos para mejorar la producción, fundar estudios para sus realizaciones y utilizar
los medios de comunicación para promocionar sus obras, siendo uno de sus fuertes. Ejemplo único de
está etapa que deja entrever las necesidades de un avance satisfactorio en el oficio de la realización
fílmica, y en el engranaje de la producción internacional, pasando del documental por encargo o de
autoría, al largometraje de ficción, siendo una empresa que posibilitó entregar en el entorno de la
cinematografía nacional una serie de obras relevantes para el momento, sobre todo aquellas
documentales que ubicadas en el programa cinematográfico local, ponían sobre el escenario imágenes
desconocidas para el público de un país extraño y lejano.
La pesquisa realizada ha dejado como enseñanza que las iniciativas privadas y públicas de producción
cinematográfica, siempre han movido nuestra historia del cine bajo buenas, regulares y malas
producciones. La desgracia de un país que no conservo la mayoría del material filmado en nuestros
primeros cincuenta años de cine expresado en  el siglo XX, justifica la cita de Hernando Salcedo Silva
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presentada al inicio de estas conclusiones, sin embargo nuestros escritores de prensa nos dan la
posibilidad de acercarnos a esos films no vistos a través  de sus comentarios melifluos o dañinos,
posibilitando descubrir que una empresa como Ducrane Films tuvo una participación muy activa en
cuanto realizaciones documentales por encargo, que hoy son descubiertas, además de tener vínculos de
exhibición con una productora extranjera;  pasando a los debates de tono político donde el cine fue
centro de atención, y cruzo tres sociedades expresadas en los hermanos Acevedo, el cine del Ministerio
de Educación y Ducrane Films.
Pero estos documentales, y películas de ficción, obedecieron a un orden de producción fílmica de parte
de dos entidades opuestas y cercanas por sus transparentes e intrincadas relaciones en el orden
reglamentario con respecto a leyes en beneficio de nuestro cine, o por el contrario a la contratación
desde el Estado de los servicios cinematográficos de esas productoras independientes.
Estimados lectores, quedan temas por profundizar y dudas por resolver, aquellas que el espacio amplio
de la historia otorga tras el criterio de otros que han investigado, y allanando el camino que el cine
colombiano ha dejado con sus producciones en los procesos de corta y larga duración.
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Miguel Aguilera, El Cine y la Pedagogía, El doctor Aguilera le contesta al doctor Coradine,
miércoles 30 de marzo de 1927.
Danza de las Horas, abril 1 de 1939.
La Cinematografía Nacional y las Películas Extranjeras,  abril 1 de 1939.
Cosas del Día, Noticieros nacionales, marzo 11 de 1940.
El Tratado de Límites y de Navegación Colombo-Venezolano, abril 16 de 1941.
El Cinema Nacional, agosto 14 de 1941.
El Cinema Nacional, agosto 15 de 1941.
Allá en el Trapiche, marzo 23 de 1943.
Cine Educativo, mayo 2 de 1943.
Aviso Ducrane Films, agosto 10 de 1943.
Ducrane Films, Limitada, Aumenta su Capital a $50.000.00, noviembre 9 de 1943.
Aviso publicitario promocional, julio 7 de 1944.
El Cine Nacional, abril 25 de 1944.
Por Qué se Va a Estrenar “Golpe de Gracia” En el Teatro Lux, julio 8 de 1944.
Colegialas y Camareras Estafadas con Promesas a Nombre de “Ducrane”, junio 14 de 1945.
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Cuáles son los Defectos de la Película Sendero de Luz, noviembre 23 de 1945.
Noticiero Cultural. Cinematografía, mayo 29 de 1943.
Se Intensificará la Campaña del Cine Educativo en Todo el País, febrero 14 de 1945.
-El Liberal
Rumbo al Corazón de la Selva, Gran Documental Cinematográfico, diciembre 22 de 1943.
Ducrane Films Producirá Cuatro Películas al Año, noviembre 13 de 1943.
Puntos de Vista, enero 16 de 1944.
Concurso Para Escoger la Mejor Película Colombiana del Año, abril de 1944.
El Ministro de Economía Nal. Clasifica Empresas Fílmicas, julio 13 de 1944.
Se Filma Nueva Película Nacional, diciembre 3 de 1944.
Ducrane, Principiará a Producir, en Firme, Films de Largo Metraje, octubre 29 de 1945.
-El Siglo
El Directorio Nacional Conservador se dirige a los copartidarios, martes 4 de febrero de 1936.
El manifiesto sobre la Reforma Constitucional, jueves 27 de febrero de 1936.
Para Favorecer a sus parientes el ministro de educación deja de lado los requisitos legales, junio 29
de 1942.
La cinematografía nacional, julio 2 de 1942.
La casa Ducrane explica un negocio con el Ministerio de Educación Nal., julio 2 de 1942.
-La Razón
El asno no estaba en la utilería, y cuando salió el sol, “se fue la luz”, septiembre 5 de 1942.
Se Edita Sendero de Luz, Novela de Jaime Ibáñez, junio 5 de 1945.
El Cine Nacional. Entrevista a Oswaldo Duperly, agosto 10 de 1945.
-La Prensa
El Sonado Triunfo de una Película Industrial de Barranquilla, marzo 2 de 1941.
Grandes Sueldos Quieren Ganar  los Artistas, En Cine al Día, marzo 18 de 1944.
-Diario del Pacífico
El Corto de Barranquilla, noviembre 30 de 1940.
Noticiero de la Costa Atlántica, septiembre 6 de 1941.
-Micro
Camilo Correa. Micro, sin fecha debe ser de 1944
Nuestro Primer Film Musical. Micro. Sin fecha.
Lo que Opina un Notable Periodista Sobre las Posibilidades del Cine Nacional, Barbarie
Cinematográfica, sin fecha.
-El Colombiano
En Picada, septiembre 14 de 1943.
-Vanguardia Liberal
Una Invitación a las Damas, septiembre 27 de 1941.
Otros Documentos –Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano-
-Carta de United Artist Corporation. Sede Bogotá, República de Colombia, Marzo 13 de 1940.
- Hoja Publicitaria del Teatro Garnica, septiembre 28 de 1941, Bucaramanga.
-Cancionero de Golpe de Gracia, distribuido por Cine Colombia S.A 1944
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-Carta dirigida a Oswaldo Duperly. Archivo Biblioteca del Congreso, Bogotá, julio 13 de 1944.
Documentos Oficiales
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-Declaraciones Presidenciales. Julio de 1939 a Abril de 1941, Tomo II. Imprenta Nacional, MCMXLI.
-La Obra Educativa del Gobierno en 1940. La Extensión cultural, Ministerio de Educación Nacional,
Tomo I, II, III, Imprenta Nacional, Bogotá, Colombia 1940.
-La Extensión Cultural en 1944. Cinematografía Educativa. Ministerio de Educación Nacional,
Prensas de la Biblioteca Nacional Bogotá, MCMXLIV
-La Extensión Cultural en 1945. Introducción. Ministerio de Educación Nacional, Prensas de la
Biblioteca Nacional Bogotá, MCMXLV.
-Ospina Pérez, Mariano. Educación, Transmisión del Mando,  Discursos de  Doctor Mariano Ospina
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informativa y comercial de los Acevedo (1940-1960)”. Historia Crítica, Revista Departamento de
Historia, Universidad de los Andes, Bogotá Colombia, No. 28 julio-diciembre, 2004.
-Álvarez, Luís Alberto. “Historia del Cine Colombiano”. Nueva Historia de Colombia, Tomo VI. Ed.
Álvaro Tirado Mejía. Bogotá: Editorial Planeta, 1989.
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-Allen C. Robert, Gomery Douglas. Teoría y Práctica de la Historia del Cine. Barcelona: Ediciones
Paidós, 1995.
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(1920-1924). México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autónoma, 1993.
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y Documentos del Nuevo Cine Latinoamericano, Vol. II Fundación Mexicana de Cineastas, 1988.
-Gubern, Román. Historia del Cine. España: Editorial Lumen, 2006.
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Revista Estudios de Historia Moderna y Contemporánea de México, n°36, julio-diciembre 2008.
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-Martínez Pardo, Hernando, Historia del Cine Colombiano. Librería y editorial América Latina,
Bogotá, Colombia, 1978.
-Mora, Cira Inés, Carrillo, Adriana María. Hechos Colombianos para Ojos y Oídos de las Américas.
Beca Investigación en Cine, Ministerio de Cultura, República de Colombia, Imprenta Nacional Bogotá,
2003.
-Paranaguá, Paulo Antonio. Dos o Tres Cosas Sobre la Historia del Cine en América Latina.
Versiones, subvenciones y representaciones del cine colombiano. Investigaciones recientes. Bogotá:
XII Cátedra Anual de Historia Ernesto Tirado Restrepo, Museo Nacional de Colombia, Ministerio de
Cultura, Fundación Patrimonio Fílmico Colombiano, 2008.
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editorial Universidad del Valle, 2009.
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1934, Nº 1.
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Educación, Vol. I, Junio de 1934, Nº 5.
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